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LIVRAISON DU 1 AOUT 1886. 


TEXTE. 


1.  L'ARGHITECTURE MODERNE EN ANGLETERRE (8° article), par M. Paul Sédille. 
Il. Anprea Manrecna (5° arlicle), par M. Pau) Mantz. 
II. A propos pu Musée DE LA COMÉDIE-FRANÇAISE, par M. E. Got. 


IV. Les DERNIERS TRAVAUX sur Léonard DE Vinci (2 article), par M. le baron H. de 
Geymiiller. 


V. L’Exposrrion D'ART RETROSPECTIF DE Limoges, par M. E. Molinier. 
GRAVURES. 


Encadrement tiré d’un manuscrit irlandais du vie siècle (Bibliothèque de Dublin). 

Architecture moderne en Angleterre : Une chambre du chateau de Cardiff (feu 
W™ Burges, architecte); Eglise de Saint-Augustin, à Kinburn (M. J. L. Pearson); 
Nouveau clocher de Christ-Church-College, à Oxford (MM. G. F. Bodley et 
E. T. Garner); Grande salle de Examination-Schools, à Oxford (M. T. C. Jackson); 
Cheminée dans le chateau de Dawpoolcheshire (M. R. Norman Shaw); New- 
Zealand Chambers, à Londres (M. R. Norman Shaw); Maisons d’artistes à Chelsea 
(MM. E. W. Godwin et R. W. Edis); Smoke’Room dans un hotel à Londres 
(M. G. Aitchison). — Plusieurs de ces gravures ont été faites d’après des planches des 
journaux « The Architect », « The Building News » et « The British Architect ». 


Le connétable Anne de Montmorency, statue équestre de M. Paul Dubois (Salon de 1886) ; 
héliogravure de M. Dujardin, d’après un dessin de l'artiste, gravure tirée hors texte. 


OEuvres d’Andrea Mantegna : Deux fragments des Triomphes de César ; Madone de 
la Victoire (Musée du Louvre); La Dame des Muses, fac-similé d’une estampe. 


Musée de la Comédie-Française : Bande de page d’après la frise de l’ancien plafond du 
théâtre (commencement du xix* siècle) ; Molière, en lettre, réduction de l’eau-forte 
de M. A. Gilbert, d’après le tableau attribué à Mignard; Autographe de Molière ; 
Poisson en habit de paysan, d’après Watteau; l’Acteur Jodelet, d’après une gra- 
vure du xvu* siècle ; Baptiste aîné, par Drolling ; Portrait présumé de M'e Jolly, par 
Louis David; Bustes de Rotrou, par J.-J, Caffieri, de Beaumarchais, par Couriger, 
et de Carlo Bertinazzi, par Pajou. 


Cul-de-lampe emprunté au « Molière » illustré par Boucher. 


Statue de Voltaire, par Houdon (Foyer de la Comédie- nel. eau-forte de M. Gery- 
Bichard, tirée hors texte. 


OEuvres de Léonard de Vinci : Etude de plis de vêtements (dessin tiré des manus- 
crits de Léonard de Vinci); Etude de draperies pour la figure de sainte Anne (des- 
sin du Musée du Louvre); Fragments d’études pour la « Bataille d’Anghiari » 
(dessin du British Museum) ; Ftudes pour la statue équestre de François Sforza 
(manuscrits de Léonard). Etude de tête et de main; Combat de cavaliers: dessin 
de Raphaël (Oxford). Cul-de-lampe composé d’entrelacs dessinés, par Léonard 
de Vinci. 

Exposition rétrospective de Limoges: Reliquaire de tous les saints, provenant de 
Grandmont, x siècle (église de Châteauponsat), en lettre ; Ange reliquaire, id., 
xu? siècle (église de Saint-Sulpice-les-Feuilles); Reliquaire en Ne de burette, ie 
xt siècle (église de Marval-et-Milhaguet) ; Quatre plagnes en émaux champlevés 
de la chasse de Bellac, xn° siècle ; Chef de saint Etienne de Muret, provenant de 
Grandmont, xv° siècle (église de Saint-Sylvestre); Plaque de coffret en émail . 
champlevé avec inscription, vue siècle (Collection de M. Victor Gay), en cul-de- 
lampe. 


Emma 
La gravure « CONNETABLE DE MONTMORENCY » doit être placée 
à la page 23 de la livraison précédente. : 
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XXXIV. — 2° PERIODE. 


EN ANGLETERRE 


(TROISIÈME ARTICLE!) 


NEE: 


On sait maintenant le rôle important de Welby 
Pugin, dans la décoration du palais de Westminster ?. 

Son influence ne fut pas moindre sur l’architec- 
ture religieuse. Son glossaire du costume et de l’orne- 
mentation ecclésiastiques, publié en 1844, transforma 
le goût public et remit en faveur la polychromie à 
l’intérieur des églises. Plus décorateur que construc- 
teur, — à l'inverse de Viollet-le-Duc, — doué d’une 
imagination vive qui le rendait rebelle à toute imi- 
tation servile, ses églises sont toujours conçues de 
façon originale avec un grand souci des dispositions 
nécessaires au culte catholique romain, qu'il avait 


profondément étudié. L'église de Saint-Giles, la ca- | 


thédrale catholique de Saint-George à Londres, Saint- 
Chad à Birmingham, Saint- Wilfrid à Manchester, 


1. Voy. Gazette des beaux-arts ; 2° période, t. XXXIII, p. 89 
et 194. y 
2. Sans exagérer cependant ce rôle, comme quelques-uns 
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Sainte-Marie à Liverpool, excellent exemple d'église urbaine, Saint- 
Augustin à Ramsgate, sans compter la jolie porte du Magdalen 
College à Oxford (porte aujourd’hui malheureusement démolie), sont 
les œuvres les plus importantes de Welby Pugin. Mort en 1852, 
on doit lui accorder, sans conteste, l'honneur d’avoir dirigé le 
grand mouvement de la Renaissance gothique en Angleterre. 

Malgré l'importance de ce « Gothic Revival », il ne faut pas oublier 
que, sidiscréditées que semblaient être les formes classiques en ce pays, 
elles eurent encore des partisans dévoués. Il faut donc tenir compte 
de ce double courant qui emporta passionnément et si longtemps les 
uns vers le moyen âge et maintint les autres dans le culte des tradi- 
tions classiques, élargies par l’éclectisme moderne. Ainsi se préparait 
lentement la réaction « Queen Anne » à laquelle nous assistons 
aujourd'hui. Négligeant pour le moment les œuvres un peu isolées 
des architectes classiques, nous continuerons l'étude de la période 
gothique *. 

A la suite de Pugin, trois architectes, aujourd'hui disparus, 
marquent les étapes successives du gothique anglais par des œuvres 
d’un caractère différent. Ce sont : sir George Gilbert Scott(1811-1878); 
William Burges (1827-1881); George-Edmund Street (1824-1881). 

Sir Gilbert Scott fut un gothique convaincu, malgré certaines 
compromissions intéressées avec le classique sur lesquelles nous 
reviendrons. On lui doit de nombreuses restaurations dans les vieilles 
cathédrales d’Ely, d’Hereford, d’Exeter, de Westminster, et plusieurs 
églises, entre autres celle de Sainte-Marie à Edimbourg, récemment 


ont tenté de le faire aux dépens de sir Ch. Barry, on peut dire que Pugin tempéra, 
par son intelligence de l’ornement, le style un peu raide de celui dont il fut 
Yauxiliaire quelquefois insoumis. Ainsi Ch. Barry dut maintenir dans les limites 
du style perpendiculaire imposé son ardent collaborateur, souvent entraîné par 
son goût et ses études vers le gothique flamboyant français. Aussi, malgré tout le 
talent dépensé par W. Pugin, sir Ch. Barry reste bien le maître réel de l’œuvre 
et le créateur glorieux du monument. 

1. Présenter un tableau complet de cette phase si abondante et si variée de 
l'architecture anglaise serait une tâche longue et difficile. Nous ne tenterons pas 
davantage d'établir un parallèle entre les manifestations diverses du gothique 
moderne en France et en Angleterre. Nous essayerons seulement de dégager 
quelques-uns des caractères principaux du gothique anglais et de rappeler les 
noms et les œuvres des architectes qui ont été ses plus fermes appuis. Pour une 
étude plus approfondie des origines du néo-gothique et de ses développements 
jusque vers 1870, nous renvoyons le lecteur à l’intéressante History of the Gothic 
Revival, par Charles L. Eastlake (ancien secrétaire de l’Institut Royal des archi- 
tectes britanniques), qui a été pour nous un guide précieux. 
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achevée. Il éleva en 1842, à Oxford, le « Martyr’s-Memorial » et plus 
tard, 4 Londres, dans Hyde Park, I’ « Albert Memorial », ce fastueux 
monument qui, sousun dais magnifique enrichi partoutes les ressources 
de l’art et de la matière, abrite comme une image sacrée la statue en 
bronze doré, du Prince Consort. On peut par ce monument juger du 
style de sir Gilbert Scott. Il est souple, abondant, décoratif, beaucoup 
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UNE CHAMBRE DU CHATEAU DE CARDIFF, 


(Feu W™ Burges, A, R. A., architecte.) 


plus voisin des profusions du gothique italien que des austérités du 
gothique septentrional. Gilbert Scott était sensible à l’extérieur des 
formes du moyen âge plutôt que pénétré par leur esprit. Il a dû aussi 
se laisser entrainer par les écrits de M. John Ruskin, critique 
esthéticien enthousiaste du gothique italien. Par son livre The 
Stones of Venice, M, Ruskin mit à la mode l’emploi des marbres, 
des granits, des mosaiques, celui méme des pierres précieuses dans 
la décoration extérieure, cela pour le meilleur effet des nombreux 
édifices modernes qui ornent les grandes villes anglaises. 
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Tout autre que Scott fut William Burges. Beaucoup moins connu 
du public, mais très apprécié par les artistes, son influence sur eux 
a été grande. Élève de Blore, il fut très remarqué en 1856 dans le 
concours qui eut lieu à Lille pour une église cathédrale, Notre- 
Dame de la Treille. Classé premier, son projet, aujourd’hui à Lille, 
témoignait d’une connaissance approfondie de l’art du xu siècle et 
particulièrement des monuments français de cette époque. Les 
dessins étaient si caractérisés qu'on eût pu les attribuer à ce vieil 
architecte vermandois du xur® siècle, Villard de Honnecourt, dont 
les précieux croquis l’ont certainement inspiré. Burges fit aussi un 
projet remarquable pour les « New Law Courts » de Londres. Street, 
le vainqueur du concours, l’emporta de peu sur lui. Burges mit 
heureusement à profit toute sa science de l’art du moyen age dans la 
reconstruction d’un château à Cardiff, pour le marquis de Bute. La 
grande fortune de cet amateur érudit lui vint en aide pour réaliser 
la, exceptionnellement, son réve d’architecte et d’archéologue. Outre 
une église et une chapelle dans le comté de York, Burges construisit 
encore, vers 1870, la cathédrale de Cork en Irlande, la premiére 
cathédrale élevée dans le Royaume-Uni depuis Saint-Paul de Londres. 
C’est un édifice de petites proportions, mais riche et sévère tout à la 
fois, dont les moindres détails de construction, d’ornementation et 
d'ameublement révèlent les connaissances multiples de Burges dans 
toutes les branches de l’art. 

La maison que Burges construisit pour lui à Londres, Melbury 
Road, et qu’il habita trop peu de temps avant sa mort, résume bien 
son rare talent. Et, cependant, nous ne pouvons nous défendre de le 
trouver la un peu recherché et compliqué dans le détail. Réveur et 
poète autant qu’archéologue, Burges s’est moins préoccupé dans sa 
demeure du charme et de la beauté des formes plastiques que de 
l'intérêt et de l'expression d’une décoration dont le caractère symbo- 
lique est quelquefois d’une intelligence difficile. 

Dans le mémorable concours ouvert en 1866 pour la construction 
des nouvelles cours de justice à Londres, Street avait triomphé des 
redoutables concurrents qui, comme lui, avaient été choisis par le 
gouvernement pour présenter des projets. Les noms de Abraham, 
Edward Barry (ls desirCh. Barry), Brandon, Burges, Deane, Garling, 
Lockwood et Mawson, Scott, Seddon, Street, Waterhouse, disent quel 
fut l'intérêt de la lutte. Les onze projets présentés étaient gothiques 
avec un hérissement de toitures, pinacles, tours, clochers et flèches 
de toutes formes et de toutes dimensions jusqu'aux plus gigantesques. 
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Nous croyons, en vérité, qu’un architecte français aurait peine à 


ÉGLISE DE SAINT-AUGUSTIN, A KILBURN. 


(M. J, L. Pearson, R. A., architecte.) 


comprendre un palais de justice de cette façon. Nous chercherions à 
exprimer par l’austérité et la puissance des formes l’idée d’une justice 
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immuable, en quelque sorte indépendante des temps et du milieu, 
supérieure aux institutions qu'elle consacre. Nous nous garderions 
de ces exubérances de décor et d’élancements non motivés qui ne 
justifient pas, ce nous semble, la réputation de gens raisonnables que 
nous nous plaisons à faire à nos voisins. Quand on revoit maintenant 
ces projets, et qu’on médite sur cette dépense excessive d'imagination 
déréglée, on excuse plus facilement l’œuvre de Street dont les nou- 
velles cours de justice marquent à la fois l’apogée et le suprême 
effort du gothique moderne anglais. Le talent y abonde, mais sans 
mesure, sans frein. Que d’étrangetés! Que d’inutilités! C’est une 
prodigieuse improvisation plutôt que le résultat d’une conception 
sagement mürie. 

Si, comme architecte français, nous nous sentons rebelle au 
monument de Street, comme simple touriste nous apprécions pour- 
tant l'effet vraiment hardi et pittoresque de ces entassements de 
motifs divers, nous subissons le charme étrange de ces perspectives 
constamment rompues et cahotées qui semblent évoquer les souvenirs 
de la vieille Cité de Londres disparue dans les flammes de 1666. Mais 
au contraire du moyen age, ces lourdes constructions, de style 
xu’ siècle, tantôt anglais, tantôt français, ne révèlent pas à l’exté- 
rieur les besoins du dedans. Si tout est accusé dans le détail, les 
grandes dominantes du plan restent inexpliquées. Cependant ce plan 
comporte vingt-deux salles ou cours de justice, avec les nombreux 
services publics ou particuliers en dépendant, et une grande salle des 
Pas-Perdus. On y pénètre du dehors par un porche de cathédrale. Cette 
grande salle est assurément la partie la plus réussie du monument. 
Belle par la simplicité du rhytme et de l’ornement, elle repose des 
mouvements exagérés et du touffu de l'extérieur. Malgré ses hautes 
voûtes ogivales portées sur des faisceaux de colonnettes et ses 
proportions allongées, elle éloigne toute idée d’une nef religieuse et 
reste, colossale et sombre, l'expression quelque peu terrifiante du 
sanctuaire de cette justice humaine toujours redoutable dans son 
imprévu. 

Nous pourrions faire des réserves sur les distributions du plan 
peu en accord avec les besoins. Mais l'architecte ne saurait être 
entièrement responsable d’imperfections que l’on peut en partie 
attribuer à de nombreux changements demandés au cours des travaux 
et qui ont rompu l’économie du projet primitif. Nous saisissons cette 
occasion pour dire notre regret de ne pouvoir, ici, étudier l’archi- 
tecture de la Grande-Bretagne, en pénétrant plus avant dans l'examen 
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NOUVEAU CLOCHER DE CHRIST CHURCH COLLEGE, A OXFORD, 


(MM. G. F. Bodley et E. T, Garner, architectes.) 
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des programmes utiles qui sont la raison d'être de tout édifice. 
L'architecture n’est, en aucun temps, en aucun lieu, indépendante des 
besoins, et son premier rôle est d’y satisfaire. Mais comme les besoins 
sont en raison directe des mœurs, du climat, des institutions, du 
tempérament moral d’un pays, se livrer à la recherche de ces besoins 
serait entreprendre une étude historique, sociale et philosophique, 
dont ce n’est nile lieu ni l'instant. Nous sommes forcé de nous 
maintenir dans le cadre très restreint de cette étude. Ainsi donc, 
sans séparer l'architecture de l’utile, dont elle doit être l'expression 
essentielle, devons-nous borner nos efforts à préciser le caractère 
apparent de l’architecture anglaise dans ses diverses phases. 

Street, travailleur infatigable, dessinateur abondant, connaissait 
tous les édifices gothiques importants de l'Europe. On voit dans ses 
œuvres, dans les nouvelles cours de justice comme dans la cathédrale 
de Bristol’, l’église Saint-John à Torquay et Saint-Margaret (East 
Grinstead), se heurter en foule les ressouvenirs de ses études d’outre- 
mer. Ils leur enlévent quelque peu le caractère d’unité et de person- 
nalité qui fait la vraie grandeur et l'intérêt d’un monument. Épuisé 
de travail, Street mourut quelque temps avant l'achèvement complet 
des « New Law Courts » que l’on peut néanmoins considérer dans 
leur ensemble comme le témoignage d’un puissant tempérament 
d'artiste, 


Vik 


Parmi les architectes, aujourd’hui disparus, qui furent plus ou 
moins de fervents adeptes du « Gothic Revival », il faut citer : : 

Raphaél Brandon qui a fait 4 Londres une remarquable église, 
Gordon square (style Early English) ?, et a publié une analyse encore 
très appréciée de l'architecture gothique; — Carpenter, dont le vaste 
Collège de Sainte-Marie et Saint-Nicolas (Lancing : Sussex) dans le 
style « geometrical pointed », établit la réputation ; — Ferrey et Talbot 
Bury, élèves de Pugin le père 3, constructeurs de nombreuses églises ; - 


1. La cathédrale de Bristol est une vieille église du commencement du xrv° siècle 
3 
dont Street a rebati très heureusement la nef, les bas côtés et le porche qui sont 
en grande partie de sa composition. 
2. Cette église restée inachevée est une œuvre de grande valeur en raison de 
l'époque de sa construction. 
3. Nous avons déja cité plus haut Carpenter, Talbot Bury et Ferrey parmi les 
premiers partisans du style gothique. 
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— Kemp, charpentier-architecte qui éleva à Édimbourg un ambitieux 
monument à la gloire de Walter Scott, monument remarquable assu- 
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GRANDE SALLE DE EXAMINATION SCHOOLS, A OXFORD. 


(M. T. C. Jackson, M. A., architecte.) 


rément pour le temps et quia servi de type à l’Albert Memorial de 
Hyde Park. — Puis G. Somers Clarke, architecte de Wyfold Court 
(Oxfordshire), important manoir caractérisant le gothique appliqué 
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à l'habitation moderne anglaise; — Woodward, qui, inspiré par le 
poète Ruskin, mit le gothique italien à la mode. Suivant le vieux style 
vénitien, il propagea le goût des marbres, des pierres dures et des 
mosaïques dans la décoration extérieure des édifices. Puis, vivant 
encore, E. W. Godwin, architecte du Town Hall de Northampton. Cet 
hotel de ville est un sensible exemple du gothique anglo-frangais qui 
fut, en Angleterre, la conséquence des écrits de Viollet-le-Duc. 

Tous les architectes anglais n’ont certes pas eu les mémes idées 
sur la facon dont il convenait d’interpréter le moyen age. Puisant a 
des sources trés variées, mettant a contribution les différentes 
époques du passé, cherchant souvent leurs inspirations à l'étranger, 
très influencés par le gothique français, on pourrait les classer en 
trois partis différents : 

D'abord les constructeurs archéologues, ayant horreur de l’éclec- 
tisme, n’admettant aucun compromis, qui ont incliné vers les types 
primitifs. Ils visaient à la littérale reproduction d’un style, n’accep- 
taient que ce qui était autorisé par un précédent et sacrifiaient 
volontiers les besoins modernes pour ne pas troubler les conditions 
des formes anciennes. 

Puis les architectes qui, tout en professant le plus grand respect 
pour le moyen âge, le croyaient susceptible de modifications et se 
sont efforcés de l’assouplir aux exigences de l’Utile. Ils recherchaient 
alors les principes de cet art plutôt que ses formes traditionnelles et 
ne craignaient pas de les rejeter quand elles ne leur semblaient pas 
justifiées. Ce fut une École d'adaptation artistique formée par des 
esprits libres et élevés. 

Enfin les éclectiques et les indépendants, usant des formes moyen 
age sans souci des dates et des provenances, altérant leurs proportions 
rationnelles et les utilisant comme un décor pour masquer des dispo- 
sitions toutes modernes. 

On distingue ces trois caractères différents, quand on étudie 
l’innombrable série des édifices gothiques, religieux ou civils, qui en 
ce siècle ont couvert le sol des trois royaumes unis. Cette production 
considérable est due, pour beaucoup, au grand mouvement religieux 
qui depuis quarante ans s’est produit en Angleterre. Non seulement 
ila provoqué la restauration de toutes les cathédrales et de toutes les 
anciennes églises par centaines, mais encore il a nécessité la con- 
struction d'un nombre infini de nouvelles églises, soit pour la religion 
anglicane, soit pour les nombreuses sectes qui en dérivent, soit 
même pour le catholicisme qui est la religion dominante en Irlande 
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et qui, en Angleterre, compte des fidèles tout au moins très ardents, 

La restauration des vieux édifices gothiques forma naturellement 
une armée d'architectes, de dessinateurs, d'entrepreneurs et d'ouvriers 
tres habiles dans la reproduction des styles anciens et prépara la 
génération d'artistes et d’exécutants qui devait réaliser un « Gothic 


TUE 


CHEMINÉE DANS LE CHATEAU DE DAWPOOLCHESHIRE. 


(M. R. Norman Shaw, R. A., architecte, — Dessin de l'artiste.) 


Revival » bien en harmonie avec le grand renouveau de foi et de 
ferveur qui s’est emparé de la nation anglaise. Il serait curieux, si 
la place ne nous faisait pas défaut, de rappeler ici les premiers efforts 
peu libéraux de la « Camden Society » pour protéger certains anciens 
édifices par catégories et condamner en bloc certains autres, comme 
témoins d’époques de décadence. A l'entendre, tout le xv° siècle, 
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c'est-à-dire tout le style Perpendiculaire, était indigne de restau- 
ration et par suite de conservation. Aujourd'hui la « Society for the 
Protection of ancient monuments », passant d'un extréme à un autre 
et acceptant tout débris du passé comme une page d’une même 
histoire de l’art national, laisserait plutôt tomber une cathédrale en 
ruine que de toucher à l’une de ses pierres, par crainte de compro- 
mettre le caractère et l’authenticité du monument. Nous laisserons à 
d’autres le soin de se prononcer sur ces questions très intéressantes, 
aussi bien pour nos voisins que pour nous, comme aussi de déterminer 
la part certaine d'influence que nos écrivains et nos archéologues 
français : Vitet, Prosper Mérimée, de Caumont, Didron, etc., ont eue 
sur les origines du gothique anglais moderne. Nous avons hâte d’en 
revenir, après cette courte digression, aux architectes qui ont été les 
champions les plus convaincus de l’art du moyen âge en Angleterre. 

Moins en vue que Street, M. William Butterfield est cependant 
un des architectes gothiques qui ont été le mieux pénétrés par l'esprit 
du moyen age, tout en gardant une originalité propre. La chapelle du 
Balliol College et celle du Keble College à Oxford, l’église de Tous-les- 
Saints, près de Cavendish square et l’église de Saint-Alban à Londres, 
sont d'un style sobre et sévère. Elles montrent des recherches de 
forme et de coloration par l'emploi des matériaux, qui n’ont pas 
toujours été suffisamment appréciées du public. 

M. John Pearson, R. A., et M. James Brooks, — aujourd’hui les 
architectes les plus recherchés pour la construction des édifices 
religieux, — sont connus par des églises intéressantes, ingénieuse- 
ment aménagées, généralement dans le style dit de Transition ou 
dans celui « Early pointed ». Quelques-unes de ces églises par leur 
aspect massif, par la lourdeur voulue des clochers à flèches de pierre, 
octogonales sur tours carrées, rappellent beaucoup nos vieilles églises 
normandes. La cathédrale de Truro, que M. J. Pearson construit à 
l'extrémité du pays de Cornouailles, est remarquable en raison de 
ses dispositions importantes. Trois flèches élevées doivent la cou- 
ronner et la signaleront à grande distance !, 


1. M. Pearson a construit à Londres, Red lion square, une petite église dont le 
plan particulier à été imposé par un terrain très irrégulier. Son style correct, calme, 
presque austère, caractérise les grandes qualités de M. Pearson aujourd'hui 
chargé des restaurations de Westminster Hall. La vue S.-E. de l’église Saint- 
Augustin à Kilburn, par le même architecte, marque bien les dispositions 


extérieures mouvementées et pittoresques toujours cherchées par les architectes 
anglais. 
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Les églises de M. G. F. Bodley, A. R. A., sont également remar- 
quables comme construction et décor. Particuliérement celle de 
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NEW ZEALAND CHAMBERS, A LONDRES. 


(M. R. Norman Shaw, R. A., architecte.) 


Saint-Jean-Baptiste à Liverpool, en style « Middle pointed », se 
recommande par la correction des formes et par des peintures inté- 
rieures d’un bel effet. Signalons aussi, de M. Bodley, le riche beffroi 


102 GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


du Christ Church College, à Oxford. Cette construction hardie fait 
très bon effet dans l'angle de la vaste cour de ce célèbre Collège. 
M. Arthur William Blomfield, fils d’un ancien évêque de Londres et 
élève de Hardwick, n’est pas moins apprécié pour ses constructions 
religieuses. Le « Private chapel Tyntesfield » près de Bristol et l'église 
de la Sainte-Trinité (Privett Hants) couverte par une curieuse 
charpente, sont de bons spécimens de ce talent distingué. Notons 
aussi les travaux de M. Blomfield à Oxford, sa grande église de 
Saint-Saviours à Londres, et la restauration continuée par lui de la 
cathédrale de Chester dont il orne en ce moment les murs intérieurs 
de mosaïques de marbre d’un noble caractère *. 

Les petites églises et les maisons de campagne de MM. Paley et 
Austin sont pittoresques. Elles nous rappellent ces nombreuses églises 
habilement composées, logiquement construites, que l’on trouve par- 
tout en Angleterre, même dans les pays les plus pauvres et les plus 
isolés. Toujours admirablement tenues, petites églises ou modestes 
chapelles, ces constructions se recommandent par des combinaisons 
habiles qui mettent heureusement en œuvre les matériaux du pays et 
témoignent de l'intelligence et du savoir des ouvriers locaux. 

Le gothique de M. Seddon subit quelquefois des influences lom 
bardes, vénitiennes et même aussi byzantines. Nous avons trouvé 
de grandes qualités dans son Université à Aberystwith (Galles du Sud) 
qui à été dernièrement très endommagée par le feu. Le gothique plus 
récent de M. Sedding est un peu étrange. M. Godwin est depuis 
longtemps un artiste réputé justement et qui, véritablement doué, 
aurait pu occuper une place considérable dans l’art de son pays. 
Nous citions plus haut son hôtel de ville de Northampton. Il a fait 
aussi certaines petites églises d’un goût très particulier. Parmi ses 
travaux d'architecture moyen âge, nommons le chateau de Dromore 
près de Limerick. Il est d’un aspect puissant et sévère; mais aussi, 
ces sortes de forteresses, encore à la mode il y a peu de temps, ne 
sont-elles pas un peu sombres et tristes à habiter? M. Collcutt a fait 
des habitations agréables et bien modernes dans tous les styles. Les 
lecteurs de la Gazette se souviennent de cette gracieuse petite façade 
qu’il éleva dans la rue des Nations à l'Exposition de 1878 et qui fut 
reproduite ici-même. Parmi les constructions style gothique de 


1. Nous apprécions beaucoup aussi la décoration peinte du plafond en bois à 
compartiments dela chapelle du Trinity College à Cambridge. Ces peintures symbo- 
liques et mystiques ont été exécutées par MM. Heaton, Butler et Bayne sous la 
direction de M. Blomfield. Les vitraux sont également remarquables. 
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M. Collcutt, nous avons présenté à nos lecteurs celle de Saint-Bride 
Street à Londres. Depuis longtemps elle nous avait frappé par son parti 
bien franc en harmonie avec une façade étroite. 

Nous pourrions encore parler des travaux de S. S. Teulon (église à 
Hampstead) etde Hadfield a Sheffield; de ceux de MM. Dunn et Hansom, 
(Church of our Lady of the Assumption and the English Martyrs, a 
Cambridge; de ceux de M. Belcher et de ceux de M. Jackson 4 Oxford et 


MAISONS D’ARTISTES, A CHELSEA, 


(MM. E. W. Godwin, F. S. A. et R. W. Edis, F, S. A , architectes.) 


a Brighton. Mais nous sommes obligé de nous presser et de ne parler 
encore que brièvement des œuvres de M. Oldham, de M. Worthington 
et de M. Redmayne, qui ont beaucoup construit à Manchester et 
aux environs. M. Worthington est l’habile architecte des « Police 
courts»et du monument(toujours un dais magnifique) élevé au Prince 
Consort en face du « Town Hall » de Manchester. 

Le « Town Hall » ou l’hétel de ville de Manchester est l’œuvre 
de M. Alfred Waterhouse, qui occupe aujourd’hui en Angleterre une 
situation considérable. Manchester doit 4 cet artiste ses deux monu- 
ments modernes les plus importants: le« Town Hall » et les « Assize 
Courts ». A peine agé de trente ans, M. Waterhouse obtint, a la suite 
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d’un brillant concours, la construction de ces cours d’assises qui ont 
fait de bonne heure sa réputation. C’est un bel édifice, de façade 
régulière en gothique « pointed » francisé, dominé comme d'usage en 
Angleterre par une haute tour carrée quelque peu lombarde. Les 
dispositions intérieures sont considérées comme excellentes. Mais 
quoique cette œuvre passe pour une des meilleures de M. Waterhouse, 
on y sent encore la marque d’un talent jeune, à la fois ardent et 
incertain. | 

Le style personnel de M. Waterhouse s'affirme dans le Town Hall 
commencé en 1869, dix ans après les Assize Courts. Ce vaste édifice 
est construit sur un terrain en forme de trapèze irrégulier, d’une 
surface de 9,500 mètres environ. M. Waterhouse a tiré bon parti de 
ce terrain isolé en établissant les différents services publics sur les 
voies secondaires et en réservant la façade principale pour les appar- 
tements de réception. Ceux-ci sont en relation directe avec une 
vaste salle ou « public hall » élevée au centre de l'édifice. Cette 
belle salle est couverte par une voûte en bois à caissons enrichis 
des armoiries peintes des grandes capitales de l'Europe. Au fond se 
dresse sur une estrade un orgue puissant, préparé pour ces solen- 
nelles auditions de musique chorale ou religieuse qui caractérisent 
le goût musical de la moderne Angleterre. Des galeries votitées d’un 
agréable effet perspectif relient les diverses parties de l'édifice des- 
servi aux angles intérieurs du trapèze par des escaliers tournants. 
Leurs limons de pierre sont supportés par une suite de fines colon- 
nettes dont la spirale ajourée fait un charmant effet, vue du vestibule 
qui précède la grande salle. 

Le gothique xi’ siècle de cet imposant hôtel de ville peut paraître 
à quelques-uns un peu massif et sévère. Mais nous trouvons quand 
même qu'il convient bien à cette ville industrielle de Manchester 
entourée d'usines. Cette architecture compacte semble faite pour 
résister aux actions délétères d’une atmosphère chargée de gaz et de 
fumées. D'ailleurs, M. Waterhouse a suffisamment mouvementé, en 
plan et en élévation, ses facades chargées de pinacles, de lucarnes, 
de tourelles, etc., pour que l’ensemble apparaisse bien décoratif. Le 
Town Hall surprend agréablement au milieu de cette grande cité qui 
semble peu faite pour éveiller des idées artistiques. Ajoutons que 
deux hautes tours, la principale chargée d’horloges et de cloches, 
complètent le grand aspect de ce monument qui nous paraît une des 
expressions les plus complètes du gothique moderne en Angleterre. 

Dans ce style et parmi les œuvres de M. Waterhouse, nous pour- 
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rions encore citer l’église Sainte-Élisabeth à Reddish, près de Man- 
chester; puis à Liverpool, sa ville natale, le « Turner Memorial », 
d'un arrangement pittoresque; puis encore ses travaux à Oxford et à 
Cambridge où il a fait le Pembroke College et les parties neuves du 
Caius College, un peu dans le caractère de la Renaissance française *. 
Mais M. Waterhouse subissant, comme tant d’autres, les entraîne- 
ments du moment, et malgré son récent Musée d'Histoire naturelle 
à Londres, dont nous parlerons plus tard, semble avoir abandonné, 
depuis quelque temps déjà, les austérités du gothique « pointed » 
pour l'architecture plus aimable qui dans son « Technical College » 
semble se rapprocher du nouveau style à la mode le « Queen Anne ». 
Pour expliquer les origines de ce nouveau style, nous allons 
revenir quelque peu en arrière afin de rattacher le « Queen Anne » 
aux traditions classiques dont il est en quelque sorte la continuation. 
Nous parlerons en même temps de cetté récente période d’architecture 
néo-italienne, dont un artiste hors ligne et trop peu connu, Alfred 
Stevens, fut pour beaucoup l'inspirateur inconscient. Luttant 
d'influence avec le style gothique, cette nouvelle forme du classique 
a certainement contribué à l'abandon des idées gothiques en 
Angleterre. 


PAUL SÉDILLE. 
(La suile prochainement.) 
1. Notons, à quelques pas delà, la Master’s Court du Trinity College, par A. Salvin, 


d'un style très sobre et très étudié, et une École en style Tudor élégant, par 
M. Basil Champneys. 
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(CINQUIÈME ARTICLE 1,) 


UAND, au retour de son voyage à Rome, 
Mantegna rentra dans son atelier de 
Mantoue, il avait près de soixante ans; 
mais, pour de pareils inventeurs, la vie 
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n'est qu'une succession de jeunesses, 
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différentes parce qu’elles sont marquées 
par plus de science, mais semblables 
en ce sens que l'énergie morale et l’en- 
-, thousiasme restent toujours aussi viva- 
Well ces. Le sentiment du beau geste, le goût 

de la draperie à l’antique, la ferme vo- 

lonté d’écrire la forme avec un instrument d’airain se retrouvent 
dans certains dessins achevés par le maitre peu de temps aprés son 
retour 4 Mantoue. Le plus célébre de ces dessins est celui que Vasari 
a possédé, la Judith conservée aujourd’hui au Musée des Offices. 
On considére comme autographe la signature en lettres majuscules 
qui y figure et la date qui fixe au mois de février 1491 l'exécution 
de ce chef-d’ceuvre. Judith y est représentée debout, en compagnie 
d'une esclave mauresque, et mettant dans un sac la téte d’Holopherne. 
Vasari nous apprend que cette Judith qui, pour lui, est moins un 
dessin qu'une opera colorita, est faite en clair obscur d’après un 
procédé passé de mode et qui consiste à utiliser les blancs du papier 
pour obtenir les accents de la lumière. C’est un des plus beaux des- 
sins de la collection florentine. 3 


4. Voy. Gazelte des beaux-arts, 2° période, t. XXXII, p. 5, 177 et 480 ; 
ep. 0.0.0 hm De 
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Mais, à ce point de vue, le Louvre ne peut pas se plaindre. Il à 
aussi une Judith de Mantegna, celle qui lui a été donnée en 1864 par 
M. Gatteaux et qui, plusieurs fois reproduite, n’est guère moins 
célèbre que celle des Offices. Il est difficile d'entrer au Musée national 
sans aller faire sa cour à cette sublime coupeuse de têtes; elle est 
farouche, mais avec tant de grâce ! La composition, sévère quant au 
sentiment et quant au style, comporte une certaine part d’arabesque 
et de fantaisie décorative. Un glaive dans la main droite, Judith 
place le chef du décapité dans un sac que sa servante, penchée devant 
elle, tient entr’ouvert. Cette servante est une Nubienne au visage 
camard et ce type a été choisi par l’artiste pour mettre en valeur, 
par un effet de contraste, l’auguste beauté de sa maitresse. Celle-ci 
s'est parée pour le meurtre : elle est habillée comme une statue 
antique; ses cheveux frisés, retombant en boucles sur le front, sont 
retenus par un bandeau qui se prolonge en écharpe et décrit derrière 
elle une courbe capricieuse. Les visages, les attitudes, les draperies, 
tout est admirable dans ce groupe aux lignes savamment rythmées. 
Ainsi qu’on l’a dit autrefois, « une sorte de grâce austère, un accent 
d'autant plus tragique qu'il est tempéré par le charme, les males 
fiertés de l’antique adoucies par les tendresses modernes, voilà ce 
qui fait de la Judith de Mantegna un chef-d'œuvre immortel ». 

Vis-à-vis la Judith, dessin à la plume lavé de bistre et rehaussé 
çà et là de notes verdatres, l’administration du Louvre a placé une 
véritable peinture, exécutée d’après une méthode qui fut chère à 
Mantegna pendant les dernières années de sa vie. La composition, 
qui raconte comment Salomon rendait la justice, n’est pas moins 
intéressante que l’exécution matérielle. Le roi, solide et fier comme 
une statue, est assis sur son trône autour duquel sont des soldats 
armés de lances et de boucliers. Devant lui se groupent les deux 
mères et le bourreau tenant l’enfant contesté et prêt à partager le 
différend. Une des femmes arrête son bras, et, la bouche ouverte, 
elle jette le cri douloureux que Mantegna nous a déjà fait entendre. 
Cette scène, où le charme serait vainement cherché, est empreinte 
d’une saveur très romaine. Les têtes des soldats, leur coiffure, leurs 
armes, leurs accoutrements, ces espèces de pantalons serrés à la 
cheville, tout parle d’une récente étude des bas-reliefs de la colonne 
Trajane. Ici, Mantegna est encore plus latin que dans les fresques 
des Eremitani. On n’ose pas, en si délicate matière, se livrer à des 
chronologies arbitraires, mais le Jugement de Salomon pourrait avoir 
été fait au retour du voyage à Rome. 


| 
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Et lorsqu'on prend ses yeux du dimanche, on s'aperçoit très bien 
que ce prétendu dessin est une peinture sur une toile très fine, une 
grisaille dont le fond, qui représente une muraille recouverte de 
marbre, est doucement colorié de teintes rougeatres. Le procédé 


FRAGMENT DES « TRIOMPHES DE JULES CESAR ». 


(Fac-similé d'une estampe d’Andrea Mantegna.) 


parait étre celui de la détrempe qui frotte la toile sans la couvrir et 
qui s’accuse par son aspect mat et d’un gris un peu poussiéreux. 
Cette méthode, où les tons se décolorent, ot le spectacle se revêt 
d’une austérité qui laisse le premier rôle aux beautés du style, va 
devenir, sauf quelques glorieuses exceptions, la caractéristique de la 
dernière manière d’Andrea. 
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C'est sous cette impression de sévérité voulue que Mantegna, 
reprenant à son retour de Rome l’œuvre interrompue pendant deux 
ans, acheva la série des Triomphes de Jules César. Il a dû terminer 
en 1491 ce gigantesque travail, la miglior cosa che lavorasse mai, dit 
Vasari. Il en est question d’une maniére assez étrange dans une 
lettre que Bernardino Ghisulfo écrit le 16 juillet de cette année a 
Francois de Gonzague. Il semble résulter de cette lettre que les trionji, 
qui furent placés au palais de Saint-Sébastien, étaient des modèles 
destinés à être reproduits ailleurs. Ghisulfo fait savoir au marquis 
que les peintres Tondo et Francesco ont commencé à la loggia du 
palais de Marmirolo la peinture des Triomphes. On doit supposer que 
les types originaux étaient dès lors fort avancés : ils durent être 
achevés vers la fin de 1491, car on possède un acte du 4 février 1492 
par lequel François de Gonzague octroie à Mantegna deux cents biolche 
d’un terrain exempt de toute taxe, pour le rémunérer d’un double 
travail, les peintures d’une chambre du chateau et les trionfi du 
palais de Saint-Sébastien. Enregistrons cette nouvelle donation. La 
biographie de Mantegna est celle d’un homme qui, sans voir sa 
fortune s’accroitre, devient de plus en plus propriétaire. 

L'histoire de ces Triomphes est aujourd’hui bien connue. Au temps 
des Gonzague ils n'étaient pas seulement la parure d’une muraille 
où ils remplissaient l'office d’une tapisserie aux tons calmés : dans 
les fetes scéniques, si chères à la petite cour littéraire, ils devenaient 
l'élément principal du décor. Au commencement du xvrr° siècle, ils 
ornaient le palais de Mantoue et Rubens les y a vus et copiés en 
partie : dès 1628, avant le sac de la ville, ils furent cédés à Charles Ier ‘ ; 
compris dans les dépouilles du roi décapité, et vendus de nouveau, 
par l’ordre du Parlement, ils passèrent plus tard aux mains de 
Charles IT qui les fit placer à Hampton-Court. Ils y sont encore. Je 
n’ai pas besoin de dire que ces aventures leur ont causé quelques 
fatigues : les restaurateurs se sont d’ailleurs plus d'une fois emparés 
des œuvres de Mantegna et y ont laissé la trace de leur passage. 
Horace Walpole semble assez aventureux lorsqu'il déclare que, chargé 
de réparer les Triomphes, Louis Laguerre eut le bon esprit de s'inspirer 
du style du grand maitre : il était bien difficile à un décorateur sorti 
de l’école de Lebrun de s’assimiler le goût du xv° siècle et de ne 
point corriger un peu le farouche Mantegna. La grande œuvre qui, 
au sentiment du marquis de Mantoue, devait assurer à jamais la 


1. Les pièces relatives à cette acquisition ont été publiées par Noël Sainsbury, 
Papers relating to Rubens, 1859, p. 320. 
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gloire de son peintre ne nous est donc pas parvenue sans avoir subi 
quelques injures. 

Lorsque, dans une promenade à Hampton-Court, on se trouve pour 
la première fois en présence de ces peintures où la couleur ne se permet 
aucun sourire, on est tout d'abord un peu dépaysé. L'aspect général 
est bien sérieux pour ceux qui viennent de s’entretenir avec Van Dyck 
ou avec les décadents dont les mythologies tapissent les plafonds et 
les escaliers du chateau. I] faut se recueillir, il faut oublier les gens 
esprit et les faiseurs. L'ensemble comporte neuf toiles peintes à la 
détrempe avec des couleurs mates et grises où le ton s’efface et se 
rabat de façon à laisser la parole aux beautés de la forme, à l’eury- 
thmie des mouvements, aux combinaisons des groupes équilibrés, à 
la curiosité archaïque des costumes et des armures. C'est bien plus 
qu'une entrée de Jules César après la campagne des Gaules. Mantegna 
nous montre dans une synthèse élargie la procession victorieuse qui 
promène par la ville les prisonniers des dernières guerres, les 
animaux ramenés des régions barbares, les chars enguirlandés où 
s’entassent les trésors pris à l'ennemi, les rudes soldats des armées 
impériales, les hautes piques arborant des trophées, l’interminable 
encombrement des musiciens soufflant dans leurs trompes, et les 
éphèbes attisant la flamme des candélabres, et les femmes jetant des 
fleurs. À la fin du cortège apparaît le triomphateur, une palme à la 
main, et accompagné de la Victoire qui le couronne. Le spectacle est 
grand par la solennité de l'allure et par la multiplicité du détail; la 
cohue est ordonnée et la plus mâle sagesse s’allie à l’imagination la 
plus inépuisable. Le bas-relief à forte saillie qui entoure sa spirale 
autour de la colonne de Trajan est assurément pour quelque chose 
dans l'invention de ce défilé prodigieux; mais Mantegna est encore 
plus riche et plus varié que ses ancêtres, il ne se répète pas, il mul- 
tiplie et renouvelle sans cesse le décor, dont l'art antique a fourni la 
donnée première et que son génie modernise avec une hautaine 
indépendance. Plus fécond que jamais et plus que jamais maître de sa 
pensée et de sa main, il a réuni dans les Triomphes une provision de 
motifs, d’attitudes et de costumes dont ses successeurs ont vécu 
pendant bien longtemps et dont plusieurs générations n’ont pu par- 
venir à épuiser l’éternelle richesse. 

Au lendemain de cette grande œuvre, Mantegna, de plus en plus. 
attaché à la famille des Gonzague, devient définitivement, et sans 
esprit de retour, un citoyen de Mantoue. Lorsqu'il était venu s’y 
fixer, il avait conservé la pensée secrète de revenir, tôt ou tard, dans 


112 GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


-~ 


sa ville natale : il renonce a cette chimérique visée, il vend la maison 
qu’il possédait à Padoue (1492) !, et, résolu à ne plus courirle monde, 
il s’occupe avec le zèle le plus ardent à meubler, à enrichir la rési- 
dence que les libéralités de ses maîtres lui ont permis de faire 
construire dansle quartier de Saint-Sébastien. Ace moment, Mantegna 
semble avoir cessé d’être aux prises avec les difficultés d'argent qui 
l'ont si longtemps inquiété : il voit approcher la vieillesse, mais il 
est encore plein de zèle. C’est peut-être pendant cette période, où 
n'apparait aucune grande œuvre peinte, qu’il a dû s'occuper de 
gravure : on ne peut guère dater que de cette époque les planches qu'il a 
faites d’après ses Triomphes et qui, on le sait, sont moins des traductions 
serviles que des inventions nouvelles, de libres manifestations ou 
des variantes d’une même pensée. | 
Et cependant, si attentif qu'il soit à dessiner sur le cuivre les 
belles imaginations qui traversent son grand esprit, Andrea demeure 
le propriétaire assidu que nous avons connu, le gardien sévère de sa 
maison et des curiosités qu’il y a réunies. Chose étrange! en 1494, ily 
avait déjà des malandrins à Mantoue! Le 3 septembre, Mantegna, 
fort ému, écrit à François de Gonzague pour lui raconter ses malheurs. 
Depuis qu’il a commencé à construire sa maison de Saint-Sébastien, 
il n’a cessé d’être volé : ne connaissant pas l’auteur de ces méchantes 
entreprises, il a dû se taire, mais aidé par son fils Lodovico, il vient 
de saisir en flagrant délit ce larron subtil et redoutable, car il était 
armé d’una gran pistolese, et il le dénonce, comme si le marquis de 
Mantoue était un simple lieutenant de police. La lettre, effarée et 
plaintive, est des plus curieuses ?. Dans les choses de la vie commune, 
le grand Mantegna conserva toujours la naïveté d’un enfant. 
Pendant qu’Andrea montait la garde au seuil de sa maison 
menacée par des bandits sans scrupules, des événements se prépa- 
raient qui devaient, durant plusieurs années, mêler l’histoire de 
France à l’histoire d'Italie et faire jouer à François de Gonzague un 
rôle suspect, mais important. Charles VIII avait commencé son 
expédition et déjà il était en marche. Le 9 septembre 1494, le roi est- 
à Asti : on l’a vu, on connaît son portrait, on sait combien il est mal 
construit, et c’est précisément par une lettre d’un fils de Mantegna, 
le jeune Francesco, que le marquis de Mantoue apprit (12 octobre) 
combien la nature avait été ingrate envers ce pauvre roi de France, 
affligé, dit Francesco, d’un naso grande aqulino e diforme. Mais de 


1. Julia Cartwright. Mantegna, p. 43. 
2. Carlo @Arco, Arti e artifici di Mantova; t. Il, p. 31. 
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cette histoire du voyage de Charles VIII en Italie, je ne dois prendre 
que ce qui se rapporte à François de Gonzague et à Mantegna. En 
ces dernières années du xv’ siècle, le marquis de Mantoue eut vis-à-vis 
de la France des attitudes contradictoires. Au début de la campagne, 
il est hostile. En 1495, il était généralissime des Vénitiens, et c’est 


FRAGMENT DES 4 TRIOMPHES DE JULES CESAR ». 


(Fac-similé d'une estampe d’Andrea Mantegna.) 


lui qui, le 6 juillet, 4 Fornoue, sur les bords du Taro, disputa le 
passage à notre petite troupe revenant de Naples. Le résultat de la 
bataille fut diversement interprété par les combattants. Les Vénitiens 
et leurs alliés, s’étant emparés du camp du roi et de ses riches 
bagages, crurent à un triomphe : ils avaient perdu plus de trois mille 
hommes, mais ils en parlaient peu. Venise alluma des feux de joie. 
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François de Gonzague, lui aussi, vit dans l'aventure une victoire 
italienne et il résolut de célébrer sa gloire par un monument durable. 
De là le tableau fameux demandé à Andrea pour la petite église de la 
Madonna della Vittoria; de 1A une des merveilles du Louvre. 

Dans cette peinture de 1495, le vieux Mantegna nous donne comme 
un résumé de son idéal, je veux dire qu’il mêle aux souvenirs de sa 
jeunesse et de sa propre tradition les fiertés définitives de sa manière 
et le parti pris d’une science consommée. L'œuvre a de plus un autre 
caractère : elle marque un retour très hardi vers la couleur, à laquelle 
le maitre avait dans une certaine mesure imposé silence lorsqu'il 
revêtait de tons mats et sourds le long cortège de César triomphant. 
Dans la Madonna della Vittoria, dont la date est incontestable, car le 
tableau fut placé sur l'autel de la chiesetta le 6 juillet 1496, anniver- 
saire de la bataille de Fornoue, les inspirations de l’art antique sont 
volontairement délaissées ; Mantegna est tout à fait moderne, et dans 
l'ordre des sujets religieux il résume, avec gravité, mais non sans 
caprice, la formule du xv° siècle finissant. 

Ce que j'appelle ici le caprice, c’est le décor. La Vierge, tenant 
sur l’un de ses genoux, l’enfant Jésus, debout, nu et robuste, est 
assise sur un trône qu’entoure et que surmonte un encadrement d’un 
luxe inimaginable. C’est comme un berceau de feuillages et de 
guirlandes enveloppant un arc plein cintre, auquel est suspendu un 
rameau de corail attaché à la voûte ainsi qu’une lampe au plafond 
d'un temple : des oiseaux, des fruits éclatants se mêlent aux verdures 
des feuillages dont l’entrelacement largement ajouré laisse voir par 
des ouvertures symétriques les beaux bleus d’un ciel italien. C’est 
sous cette arcade végétale et fleurie qu'est placé le siège où trône la 
Vierge : un bas-relief, peint en grisaille et représentant Adam et Eve 
debout près de l’arbre défendu, décore le soubassement du petit édicule. 
La Vierge se penche, elle étend une main protectrice sur le front du 
donateur agenouillé à ses pieds. Ce donateur, c’est François de 
Gonzague, téte nue, mais cuirassé et éperonné comme il convient à 
celui qui, l’autre jour encore, commandait les troupes vénitiennes. 
S'il remercie la Madone, c’est bien moins de lui avoir accordé une 
victoire chimérique et contestée, que de lui avoir sauvé la vie, car, 
il fut serré de près à Fornoue et, — si Michelet a su compter les 
morts, — il vit tomber autour de lui cinq ou six de ses parents. De 
pareils services valent bien une action de grâces et un tableau. 

Derrière le marquis sont placés deux saints debout et superbes : 
l’un est l’archange saint Michel, appuyant la main sur une formidable 


ANDREA MANTEGNA. 115 


épée et vêtu d’un costume à la fois militaire et féminin; l’autre, qui 
ne nous fait voir que sa tête auréolée, est saint André, l’un des 
protecteurs de Mantoue : à droite, formant pendant au donateur 
agenouillé, se groupent sainte Élisabeth, qui a bien le droit de figurer 
dans le tableau, puisque c’est la patronne d'Isabelle d’Este; un petit 
saint Jean-Baptiste nu et debout sur le soubassement du trône; et, au 
second plan, saint Georges, fier soldat à la lance brisée, placé à côté 
de saint Longin, qui, avec saint André, présidait aux destinées des 
Mantouans, et qui, comme on le sait par l’histoire, a quelquefois laissé 
s'endormir sa vigilance. 

Ainsi conçue dans un parti pris qui n’est pas absolument symé- 
trique, car il y a plus de figures d’un côté que de l’autre, — et on 
voit bien ici que l’ancienne formule éclate sous l’effort moderne, — 
la Madonna della Vittoria apparaît à la fois austère et somptueuse. 
Les colorations y sont nettes et vives. Mantegna se souvient du retable 
de San-Zeno : il introduit des fruits rouges ou vermeils dans ses 
guirlandes vertes; il donne aux carnations, ou du moins au visage 
du marquis de Mantoue, des chaleurs brunes à la vénitienne. Les 
percées que découpent les feuillages s'ouvrent sur un azur intense. 
Quant aux têtes des personnages, si celle de la Vierge est jeune et 
tendre, toutes les autres sont marquées d’un caractère accentué, 
presque violent. La physionomie de sainte Elisabeth, les figures 
placées debout auprès du trône, montrent le style mantégnesque 
dans sa sévérité absolue. On a la le pur idéal du maitre, agrandissant 
la nature et la faisant plus rigide qu’elle ne l’est d'ordinaire. Une 
seule tête est un portrait : c’est celle de François de Gonzague. Le 
marquis a été peint très vite, sans insistance dans le détail; comparé 
au Scarampi de Berlin, où la forme vivante semble ciselée dans le 
métal par un outil patient et volontaire, ce profil de soldat accuse 
un travail rapide et presque improvisé : il dit l'essentiel cependant 
et l’image reste très ressemblante ; en outre la figure du donateur se 
noie dans le tableau en vue d’un effet décoratif d’une puissante unité. 
La couleur n’est pourtant pas parfaite : ca et la des accents trop 
vifs, des jaunes dont l’autonomie est trop franchement avouée, des 
rouges dont les Bellini auraient réprimé les audaces indiscrètes. 
Mantegna, il faut le répéter, est un coloriste hasardeux; mais la 
fermeté de l'écriture, soit qu’elle se précise par le contour ou par le 
ton local, est véritablement incomparable. Certes nos amis de Mantoue 
ont le droit de regretter ce chef-d'œuvre. Serait-ce leur offrir une 
consolation dérisoire que de leur dire que, de toutes les peintures 
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du maitre, c'est peut-être celle qui ale mieux appris aux visiteurs du 
Louvre qu’aimer Mantegna, ce n’est faire que la moitié de son devoir ? 

Au moment où il achevait la Madonna della Vittoria, l'artiste, plus 
que sexagénaire, mais infatigable, travaillait à une grande œuvre. 
Vérone s'était souvenue du peintre illustre à qui elle devait le retable 
de San-Zeno, et qui, avant son établissement définitif à Mantoue, 
l'avait tant de fois visitée. Les religieux de Santa-Maria degli Organi 
avaient demandé à Mantegna une Vierge glorieuse entourée d’anges 
et de saints. Les comptes du couvent nous parlent dès le mois d’oc- 
tobre 1496 de cette peinture, déjà en cours d'exécution. Ces registres 
mentionnent l’achat d’outremer pour Mantegna et tiennent note 
des présents qu’on adresse à l’artiste pour surexciter son zèle. 
Le 22 décembre, les bons moines envoient à leur peintre des olives 
et des composte : d’autres douceurs furent expédiées au vieux maitre. 
Il résulte de ces textes, résumés dans la nouvelle édition de Vasari, 
que Mantegna exécutait à Mantoue la peinture destinée à Santa-Maria 
degli Organi. Quel jour il l’acheva, nous le savons, car il l’a scru 
puleusement décorée d’une inscription qui dit tout : A. ManTINIA P. 
AN. GRACIE 1497, 15 AuGusri. 

Cette œuvre importante n’est pas perdue. On peut l’admirer à 
Milan au milieu des raretés de la casa Trivulzi. Lors de l'Exposition 
rétrospective que les Milanais organisérent en 1872, le marquis Gian 
Giacomo Trivulzio l’avait envoyée au palais Brera, et c’est ainsi que 
nous avons vu cette page austere, exécutée a la détrempe dans une 
coloration silencieuse et comme enveloppée d’un léger voile de 
poussière grise. La Madone est sur les nuages, tenant l’enfant et 
entourée de chérubins : dans la partie inférieure de la composition 
se groupent saint Jean-Baptiste, saint Grégoire, saint Benoit et saint 
Jérôme; tout en bas sont trois têtes d’anges musicanti, l'un d’entre 
eux ayant en mains la banderole où se lit l'inscription que nous 
avons dite. Les tons éteints dont se revét ce tableau ne doivent point 
en défendre les approches : il faut l’étudier et s’habituer à cette 
sévère allure bien différente de celle de la Madone de la Victoire. Ici 
Mantegna n’a cherché le luxe que dans la disposition sculpturale des 
groupes, la fierté du dessin, le caractère des têtes. Point de sourire: 
mais l'impression est austère, grandiose, presque monumentale. 

Sur la situation que Mantegna occupait alors à Mantoue, on a 
quelques documents curieux. Son fils Lodovico, en faveur duquel, 
lors de son séjour à Rome, il avait sollicité un bénéfice, ne lui cau- 
sait plus d'inquiétude : François de Gonzague l'avait attaché à sa 
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maison. Nous voyons dans un acte du 12 juillet 1498 qu'il était 
camerarius du marquis et qu'il recevait, à titre de don, un terrain 
voisin de celui que possédait son père, près de Saint-Sébastien. 
Andrea restait, d’ailleurs, l'homme écouté sur toutes les questions 
dart. Lorsque François de Gonzague était absent, soit pour son 
plaisir, soit dans un intérêt politique — car, hostile à Charles VIII, 
il s'était rapproché de Louis XII, — Isabelle d’Este le remplagait 
avec une parfaite intelligence. Elle eut plus d’une occasion de voir 
Mantegna et de prendre son avis. 

La marquise possédait des antiques, elle aimait la poésie, et elle 
avait conçu la pensée d'élever dans Mantoue un monument en 
l'honneur du glorieux fils de la cité, Virgile. Un des serviteurs de la 
maison, Jacopo d’Hatri, s’associait à ce désir. De là l’intéressante 
lettre qu’il adressait à Isabelle le 17 mars 1499 et qui, retrouvée par 
Baschet dans les archives de Mantoue, a été depuis lors invoquée 
tant de fois et reproduite. Jacopo d’Hatri, qui était alors à Naples, 
raconte qu'il s’est entretenu de la question avec Pontano et que, 
d’après leur commun sentiment, la statue de Virgile doit être en 
marbre et non en bronze, — il ne faut pas qu’on soit tenté d’en faire 
des cloches ou des bombardes, — qu'elle sera d’autant plus belle 
qu’elle sera plus simple, « le laurier couronnant la tête, drapée à 
l’antique, avec la toge nouée à l'épaule, ou avec Vhabit sénatorial, 
ainsi que le saura bien retrouver messer Andrea Mantegna. » C'était 
là sans doute la noble effigie qu’Isabelle d’Este rêvait pour le poète. 
Elle fit appeler Andrea et celui-ci dessina alors de sa plume magistrale 
le modèle de la statue de Virgile, l’austère croquis dont les libéralités 
de M. His de la Salle ont enrichi le Louvre ‘. Les indications de 
Jacopo d’Hatri furent suivies, mais très librement. Dans le dessin 
de Mantegna, le poète est debout sur un piédestal; couronné de 
lauriers et vêtu à la romaine, il tient des deux mains son livre 
immortel. Deux génies, assis sur le socle enguirlandé de la statue, 
soutiennent un cartouche où se lit une inscription. Cette image de 
Virgile, inventée par Andrea, eût honoré Mantoue. Mais François 
de Gonzague, très en l’air à cette époque où il est constamment en 
affaire avec le roi de France, ne fit pas sculpter le monument et 
Isabelle dut renoncer à son projet. Nous verrons tout à l'heure qu’elle 
demanda d’autres inventions à Mantegna. 


1. Ce dessin a été gravé dans la Gaxetle des beaux-arts, 1e période, t. XX, 
mai 1866. 
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Le maitre se sentait vieillir. Peut-être devinait-il qu'il serait 
prochainement arrêté dans son œuvre : il voulait pourvoir à des 
intérêts qui lui étaient chers, ceux de ses enfants. Il maria sa fille 
unique, Taddea, avec un personnage, Antonio Viani, dont l’histoire 
n'a pas conservé le souvenir. Nous avons l'acte notarié, en date 
du 4 juillet 1499, par lequel le nouvel époux déclare avoir reçu la 
dot assignée à Taddea par son père. A vrai dire, c’est là tout ce que 
nous savons de Taddea et du mari que Mantegna lui avait donné. 
Dans les documents postérieurs, où il consigna ses dernières volontés, 
le maître nous parle de ses deux fils Lodovico et Francesco, il nous 
révèle l'existence d’un jeune garçon, Giovanni Andrea, dont la 
naissance fut peu régulière et qu'il paraît avoir chérement aimé; 
mais il ne nous dit plus rien de Taddea. On regrette d’en savoir si 
peu sur son compte. Impossible de croire que la fille du grand 
Mantegna ait été un créature inutile et vulgaire. 

Pendant les derniers mois de 1499 et Les quatre premières années 
du xvi° siècle, les documents gardent à propos de Mantegna un silence 
cruel. C’est là une lacune des plus regrettables, car le moment 
historique est singulièrement intéressant : c’est l’heure enchantée et 
féconde où quelque chose de l'âme italienne se mêle à l’âme française. 
Louis XII et François de Gonzague ont chassé ensemble à Pavie, le 
roi de France est entré à Milan, il a près de lui, lors de cette prome- 
nade, son peintre Jehan Perréal, et celui-ci est en relation avec le 
marquis de Mantoue, il lui écrit, il se proclame son « esclave », 
imitant ici Mantegna qui, lui aussi, se dit le servulus de Gonzague. 
Si Perréal avait fait quelques pas de plus en terre lombarde et suivi 
son patron, il serait arrivé à Mantoue, il aurait eu la joie de voir 
Andrea et ses grandes œuvres (novembre 1499). 

Mais, je ai dit, au cours des années franco-italiennes qui mar- 
quent le début du siècle nouveau, pendant que François de Gonzague, 
est avec nous, et que Louis XII l’appelle « son cousin », les archives 
nous parlent à peine de Mantegna. Le marquis Campori a cependant 
trouvé une lettre de 1501 dans laquelle un gentilhomme de Ferrare 
raconte qu’il a eu l'honneur d’assister, au palais de Mantoue, à une 
représentation théâtrale et que la salle était décorée des Triomphes de 
Pétrarque, par Mantegna. C’est là un fait nouveau dans la vie du maitre; 
mais, depuis que Baschet nous l’a révélé, aucun document n’est venu 
préciser l’existence de cette œuvre mystérieuse, ou, du moins, in- 
connue des biographes. Ce qui est certain, c’est qu’à ce moment 
Mantegna travaillait pour sa protectrice Isabelle d’Este, plus que 
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jamais éprise des choses de l’art quand elles s’inspiraient de l’anti- 
quité renaissante. 

Il y avait au palais de Mantoue une salle qu’on appelait la Grotta, 
calme retraite où la mythologie régnait en souveraine. C’est pour la 
décoration de cette chambre que Mantegna peignit le Parnasse et la 
Sagesse victorieuse des Vices, aujourd’hui au Louvre. Sur la date de ces 
peintures, nous ne savons qu’une chose, c’est qu’elles sont antérieures 
au 14 juin 1505. Ce jour-là en effet, Perugin, alors à Florence, adresse 
à la marquise de Mantoue, son tableau, le Combat de Amour et de la 
Chasteté, et, dans la lettre qui accompagne cet envoi, il fait observer 
qu’il a peint son tableau a tempera, parce que, ajoute-t-il, cosi ha fatto 
messer Andrea Mantegna, secondo mi è stato referito ‘. Il est bien difficile 
de ne pas voir dans ces derniers mots une allusion aux peintures que 
Mantegna avait déjà faites pour la marquise. Quoi qu'il en soit, 
le Parnasse et la Sagesse victorieuse des Vices appartiennent à la dernière 
manière du maître; ici l’artiste travaille pour une femme; plus que 
partout ailleurs il a cherché le charme, et jamais il n’est allé plus 
loin dans la grâce. 

Le plus curieux de ces tableaux, mais non le plus beau, est celui 
où dominent les intentions symboliques et où les principaux person- 
nages sont accompagnés d’un nom comme dans les tapisseries 
du xv° siècle. La Sagesse, représentée par Minerve, a déclaré la 
guerre aux Vices et les met en fuite. Sur le bord d’un bassin qu’en- 
tourent des lauriers et des orangers, la déesse, armée d’une lance et 
accompagnée de deux Vertus drapées à l’antique, poursuit avec une 
sérénité victorieuse, un groupe de monstres où se reconnaissent 
aisément la Paresse, l’Avarice, la Luxure, la Fraude et d’autres 
encore parmi lesquels Mantegna n’a point oublié l’Ignorance, son 
ennemie de tous les jours. Dans le ciel apparaissent trois belles 
représentations allégoriques, la Force, la Tempérance et la Justice. 
Andrea s’est plu à accentuer dans les formes le contraste qui était 
dans sa pensée. Minerve et les deux femmes qui la précèdent sont 
d’une beauté tranquille et forte; les Vices sont personnifiés par 
des figures grotesques et qu’on dirait caricaturales, si un tel mot 
paraissait de mise vis-à-vis d’un pareil maître. Dans ces difformités 
que Mantegna utilise pour souligner son intention morale, il faut 
voir les imaginations naïves d’un rêveur peu familier avec les 
monstres : elles ont une sorte de bonhomie. Quand la fantaisie de 
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Mantegna le conduit sur les confins de la laideur, il est presque géné 
ou du moins enfantin. Son génie ne respirait librement que lorsqu'il 
avait à exprimer des émotions douloureuses ou à glorifier les formes 
embellies. 

Pour savoir combien il était à l’aise dans la grâce et quel fut son 
triomphe quand il chanta la beauté pure, il faut étudier l’autre tableau 
qu’il peignit pour Isabelle d’Este, le Parnasse. Mantegna nous intro- 
duit dans le monde enchanté de la féerie antique. Mars et Vénus sont 
debout sur le sommet d’un rocher qui se découpe en arcade et que 
couronne un bosquet d’orangers. Devant eux, dans la prairie, Apollon 
fait danser les Muses, figures d’une beauté immortelle dont toute 
l'Italie et Poussin lui-même essayeront plus tard d’imiter l'élégance 
souveraine. A droite, Mercure s'appuie sur le cheval ailé; au second 
plan, Vulcain apparait au seuil de son officine de forgeron. A l'horizon, 
de hautes montagnes. Tout ce que le vieux maitre savait de l'antiquité, 
il l’a dit dans ce tableau, mais sans archaïsme et sans rudesse comme 
il l'aurait fait au temps de ses débuts ; toutes les scories ont disparu, 
il ne reste plus que le rythme des lignes, le miel de la poésie antique 
et sa fleur. Certaines figures, le Mars, par exemple, et les Muses, sont 
d’une beauté incomparable. Et ces merveilles entrent dans l’art italien 
avant 1505, alors que Raphaël a vingt ans, au moment où le xvr° siècle 
apprend à lire au livre des élégances suprémes. Mantegna lui-même 
s’est modifié et adouci ; il a toujours marché vers l'avenir; depuis 
l'heure du début jusqu’à la fin, il n’a cessé d’être un précurseur. 

Pendant que ces belles visions poétiques hantaient sa pensée, que 
faisait-il? Il songeait aux possibilités d’une mort prochaine, il prépa- 
rait le grand départ. Le 1% mars 1504, corpore languens, mais sanus 
mente, sensu et intellectu, il dictait son premier testament, car cette 
piece fut plus tard modifiée. C’est par cet acte que nous apprenons 
que Nicolosia, la femme du peintre, est déjà morte, que Mantegna a 
trouvé le veuvage sévère, qu’il a cherché l’oubli dans une liaison 
nouvelle, et il faut en effet considérer comme un enfant né en dehors 
des formes consacrées, ce Joannes Andreas qui n’est pas encore 
parvenu à l’âge adulte et dont ses frères Lodovico et Francesco doivent . 
prendre soin. Il y a en sa faveur un véritable fidéicommis. Les détails 
relatifs à l'héritage proprement dit ne sont pas d’un intérét capital : 
la situation du testateur n’est point celle d’un homme empêché; l'acte 
fait mention de plusieurs immeubles, dont la valeur, il est vrai, 
n’était peut-être pas considérable. Mantegna demande en outre à être 
enterré à l’église Sant’ Andrea et il laisse cinquante ducats pour la 
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décoration d’une chapelle qui, dans un délai d’un an, après sa mort, 
doit être ornée de peintures. 

Cette chapelle de Sant’Andrea, où il fut en effet inhumé, et où 
nous avons admiré le terrible bronze de Sperandio, était alors la 
grande préoccupation de Mantegna. Dans son testament, il en parle 
presque comme si elle lui appartenait déjà : il faut croire que des 
pourparlers avaient été échangés avec Sigismond de Gonzague, pro- 
tonotaire apostolique, et avec les chanoines de l’église. L'affaire 
devait être régularisée. Elle le fut d'autant plus aisément que, par 
une disposition expresse de son testament, Mantegna léguait au cha- 
pitre de Sant’Andrea une somme de cent ducats, à laquelle s’ajoutaient 
d’autres libéralités accessoires. Réunis le11 aoûtavectoutela solennité 
requise, les chanoines concédèrent à Mantegna et à ses héritiers, non 
seulement la chapelle qu’il ambitionnait, mais aussi une parcelle de 
terrain contiguë dont le peintre désirait devenir propriétaire, d’abord 
pour se prémunir contre la fantaisie d’un voisin qui, en construisant, 
aurait diminué le jour de la chapelle, et ensuite parce qu'il se propo- 
sait d'établir sur le terrain cédé une cellule où il lui serait possible 
de faire du feu, et même un petit jardinet, où il comptait venir 
prendre quelque repos. L'affaire fut ainsi conclue, à la grande satis- 
faction des contractants. L'artiste ne pouvait prévoir qu'elle causerait 
quelques ennuis à ceux qui bientôt devaient liquider sa succession. 

Bien que Mantegna eût alors soixante-treize ans, et qu'il sentit 
Vheure incertaine, il osait prendre des engagements. Passe encore 
de bâtir, dit la fable, mais promettre, à cet âge, de peindre un énorme 
Triomphe de Scipion, c'était peut-être une imprudence. Cette impru- 
dence, Mantegna la commit en 1504 au bénéfice du Vénitien Francesco 
Cornaro qui, s'étant fait faire un arbre généalogique selon ses rêves, 
prétendait descendre de Cornélius Scipion. Nous avons des nouvelles 
de ce grand travail dans une lettre que Pietro Bembo écrit le 1* jan- 
vier 1505 à la marquise de Mantoue. On y apprend que le capricieux 
Mantegna avait promis à Cornaro un Triomphe de son ancêtre, que le 
prix était fixé à 150 ducats, qu'un acompte avait déjà été payé et que 
l'artiste, se fondant sur l'importance del’œuvre, refusait absolument de 
la terminer aux conditions du contrat. Bembo supplie Isabelle d'Este 
d'agir auprès du maitre fantasque et d'obtenir qu’il tienne sa parole. 
On ne sait pas bien comment le débat a pris fin. Mantegna parait 
avoir travaillé à cette composition pendant une partie de l’année 1505: 
il ne put cependant l’achever avant sa mort. Après des aventures 
inutiles à raconter, l’œuvre commandée par Francesco Cornaro en 
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souvenir de son aïeul hypothétique a été transportée en Angleterre : 
depuis 1873, elle est à la National Gallery. 

A propos de cette peinture exécutée à la détrempe et en clair 
obscur à la façon d’un bas-relief, il convient de dire d’abord que, 
malgré le titre qui lui a été donné, elle ne représente nullement un 
triomphe. Mantegna en a pris le motif à Tite-Live, qu’il connaissait 
bien en qualité de compatriote. M. Reiset a très exactement décrit le 
sujet, et nous ne pouvons que lui emprunter quelques lignes. « Scipion 
Nasica, désigné par le Sénat comme le plus vertueux des Romains, 
pour recevoir l’image de la Mère des dieux apportée de Phrygie, 
s'ayance au-devant de la déesse dont le buste, porté par des 
Asiatiques, va prendre place dans le temple à côté des divinités 
protectrices de Rome. Scipion est entouré de sénateurs et d'hommes 
de toutes les conditions qui lui font cortège. Une femme, — c'est 
Claudia Quinta, — se précipite à genoux devant la sainte image lp 
Dans le fond, des monuments imaginaires élevés par l'artiste à la 
mémoire du père et de l'oncle de Scipion. La composition comporte 
vingt-deux figures « plus remarquables par leur aspect grave, digne- 
et solide que par leur élégance », a dit l'écrivain que nous venons de 
citer. La vérité est que Mantegna s’y montre extrèmement romain 
et qu'il n'y est pas moins austère que dans les Triomphes, mais avec 
moins d’élan peut-être, et çà et là quelque fatigue. Et en effet c’est 
presque la dernière création de son esprit. 

Cette œuvre, où il voulut rester fidèle à ses inspirations latines, 
il l’exécuta au milieu de grandes tristesses. Comme on l’a vu par la 
lettre de Bembo, il éprouvait une sorte de mauvaise humeur à la 
pensée qu'un travail aussi important ne lui serait payé qu’une faible 
somme, mais il avait au cœur d’autres ennuis. Il était mécontent de 
l'attitude que son fils Francesco avait prise à Mantoue. De quelles 
incorrections ce jeune écervelé s’était-il rendu coupable, on ne le 
sait pas bien; mais on apprend par un document du 1* avril 1505 
que, dès cette époque, Francesco avait déplu au marquis de Gonzague. 
Dans une lettre qu’elle écrit à son mari, Isabelle raconte qu'elle a 
reçu la visite du vieux Mantegna, lacrimoso et le visage tellement 
défait qu’il lui a paru plus mort que vif. Il venait, le bon homme, 
demander la grace de son fils et Isabelle estime qu’en raison des longs 
services rendus par le père à la maison des Gonzague, il conviendrait 
de pardonner. Le marquis ne se laissa point fléchir ou du moins il 


1. Gaxette : Une visite aux Musées de Londres en 1876. T. XV, 2° pér., p. 125. 
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ajourna sa clémence. Pendant quelque temps, Francesco disgracié ne 
put obtenir l'autorisation de rentrer à Mantoue. 

Aux tristesses que lui causait la situation de son fils, Mantegna 
ajoutait d’autres ennuis, et l’on en trouve la trace dans la lettre, 
véritablement désolée, qu’il écrivait, le 13 janvier 1506, à sa protec- 
trice, Isabelle d’Este. Le vieillard lui dit que, quoique malade, il a 
pu travailler pour elle; il fait le Comus qu’elle lui a demandé '; mais 
il est de nouveau aux prises avec de cruels embarras et il raconte 
pourquoi. Incorrigible, malgré ses mésaventures passées, il a fait 
l'acquisition d’une maison nouvelle; il a promis de payer en trois 
termes 340 ducats et sa bourse est vide. Mais il ne dit pas tout; on 
croit comprendre, en lisant entre les lignes, que les folles dépenses 
de son fils ont contribué à le mettre mal en point. Dans ces conjonc- 
tures difficiles, il se décide à vendre des choses qui lui sont chères et 
il propose à la marquise de lui céder un marbre antique, un buste de 
Faustine, que les plus grands connaisseurs ont admiré chez lui. Ce 
chef-d'œuvre, le pauvre homme consent à l’abandonner au prix de 
cent ducats. On devine là un douloureux sacrifice, et nous verrons 
tout à l’heure combien il fut pénible. 

Quelques jours après avoir écrit cette lettre désespérée, — c'est la 
dernière qu'on ait de sa main, — Mantegna modifia son testament 
(24 janvier). Les braves notaires de Mantoue, dont les formes sont 
toujours charmantes, justifient ce codicille guia hominis voluntas est 
ambulatoria usquè ad mortem, C’est trop dire : la volonté de Mantegna 
n’est pas à ce point capricieuse et mobile. L'acte n’a qu'un but, qui 
est de créer des avantages nouveaux au profit de Giovanni Andrea, 
Venfant mystérieux de ses vieux jours, et de protéger contre toutes 
les entreprises la part qui lui est faite; mais ce n’est point en dictant 
des testaments qu’on s’enrichit. En ce triste été de 1506, Mantegna 
connut toutes les amertumes. Son fils Francesco avait en vain 
demandé la permission de rentrer à Mantoue pour voir son père 
(3 juin); la ville et la province étaient ravagées par une maladie 
que la chronique locale appelle la peste, et qui, de quelque nom 


4. Une lettre de Jacopo Calandra (15 juillet 1506) nous donne quelques rensei- 
gnements sur ce Comus, qui ne semble pas avoir été achevé. C'était une compo- 
sition importante. Le dieu des festins et des élégances y paraissait entouré de 
deux Vénus, l’une vêtue et l’autre nue, de deux Amours, d'un Mercure et de diverses 
autres figures allégoriques. Au moment où Calandra écrit à Isabelle d’Este, plu- 
sieurs des personnages n'étaient encore que des préparations, d'un très beau 
dessin. 
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qu'on la nomme, a fait de nombreuses victimes; les plus humbles 
denrées atteignent des prix inabordables ; Isabelle d’Este, fuyant le 
mauvais air, est à sa villa de Sacchetta; mais elle n'oublie point que 
Mantegna possède un marbre précieux ét elle lui envoie son serviteur 
Jacopo Calandra, pour marchander le buste de Faustine (15 juillet). 
La marquise de Mantoue finit, avec la collaboration de la misère, 
par avoir raison des résistances du vieux maitre. Le 1* aott, Calandra 
écrit qu'il a la Faustine; Mantegna la lui a remise en la lui recom- 
mandant comme un trésor, en faisant ses adieux à ce marbre comme 
à un ami des bonnes et des mauvaises heures. On emportait le buste, 
et il voulait le revoir encore. Et vraiment, il est impossible de ne 
pas dire qu’en cette circonstance Isabelle d’Este aurait pu avoir une 
attitude plus généreuse. Comment n’a-t-elle pas eu la pensée de 
laisser au vieux Mantegna la jouissance du marbre qu'il aimait? Elle 
n'aurait attendu que quelques jours. 

Et, en effet, cing semaines après cet adieu suprème adressé à 
l’art antique, Andrea Mantegna, chargé de gloire et abreuvé de toutes 
les mélancolies, mourut à Mantoue, le dimanche 13 septembre 1506. 
Deux jours après, son fils Francesco informait de l’événement Fran- 
çois de Gonzague, qui était alors à Pérouse comme capitaine général 
de la sainte Église. La grandeur de la perte infligée à l’art éternel 
ne fut pas comprise de tout le monde. Le 21, Isabelle d’Este écrit à 
son mari, et c’est dans une phrase négligemment mêlée à des choses 
banales qu'elle lui dit qu’Andrea est mort subito depuis son départ. 
Un reste de la rudesse du xv° siècle régnait encore dans les âmes. 
Seuls, et bien peu nombreux, les passionnés sentirent au cœur une 
blessure. Albert Durer était alors à Venise : il connaissait le maître 
par ses estampes, et il se proposait d'aller à Mantoue pour saluer le 
prophète de l’art moderne. Cette joie ne lui fut pas donnée : il dut 
rentrer en Allemagne sans avoir vu le héros. On a plusieurs fois 
entendu dire au peintre de Nuremberg que la mort de Mantegna, 
survenant à la veille d’une visite espérée, avait été une des douleurs 
de sa vie. 

PAUL MANTZ. 


(La fin prochainement.) 


Le 


A PROPOS 


DU 


MUSÉE DE LA COMEDIE-FRANGAISE 


À MONSIEUR LE DIRECTEUR DE LA GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Vous croyez, Mon- 
sieur, qu'il reste quelque 
chose à dire aux lecteurs 
de la Gazette après le tra- 
vail consciencieux fait 
en 1878 par M. René De- 
lorme, dans un volume 
spécial intitulé : Le Musée 
de la Comédie-Francaise *, 
et le regretté M. Emile 
Perrin, qui vous avait 
promis un travail sur 
ce sujet, pensait comme 
vous. Aussi, passant par- 
dessus quelques scrupules 
d’incompétence, vais-je de 
mon mieux faire appel à 
mes souvenirs, et tacher 
du moins de réveiller la monotonie d’une nomenclature, — à peu 
près inévitable, — par certains détails qui me sembleront curieux, 


1. Chez M. Paul Ollendorff, Paris, rue Richelieu, 28 bis, 
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puisqu’une sorte d'intérêt national s'attache, chez nous, à l’histoire 
comme aux choses de l’art dramatique et du théâtre. 

Plusieurs peuples voisins, les Anglais par exemple, — au Garrick- 
Club, de Londres, si courtoisement hospitalier pour les artistes du 
dehors, — ont rassemblé des collections, plus étendues même que la 
nôtre; mais la seule Comédie-Française, grace à son organisation et 
à sa perpétuité relative, pouvait arriver à se composer ce qu'on 
nomme : « un Musée », — un peu ambitieusement peut-être, et 
pourtant à juste titre, puisque tout s’y rapporte presque exclusi- 
vement à la Maison de Molière. 

Statues, bustes, portraits, tableaux, gravures, pièces d'archives, 
manuscrits, dessins de décors et de costumes, livres, mobilier, 
remplissent nos magasins, nos annexes, nos escaliers et nos vesti- 
bules, jusqu’à déborder, et, en dehors même du Foyer public, où se 
trouve avec la statue de Voltaire, — un chef-d'œuvre sans pair, — 
l’inappréciable galerie des bustes de Caffieri, d’Houdon, de Foucou, etc. 
que le monde entier admire depuis longtemps, et sur lesquels peu de 
choses restent à dire après les travaux de MM. Guiffrey et de Laborde, 
— nous possédons à la Comédie-Française une série d'œuvres d’art, 
de valeur souvent inégale, mais presque toutes intéressantes au 
point de vue de l’histoire particulière du Théâtre. 


A tout seigneur tout honneur : voici d’abord un beau portrait 
bien authentique de Molière, par Mignard, son ami. Molière, âgé de 
quarante ans environ, porte le costume de César, dans la Mort de 
Pompée *. 

Molière en tragédien, un bâton de maréchal au poing, la couronne 
de laurier sur la perruque à la Louis XIV, et peint incontestablement 
d’après nature, c’est déjà quelque chose... Mais si l’on ajoute qu'un 
don récent de M. Alexandre Dumas fils a permis d’encadrer, en 
dessous de ce tableau, un acte notarié renfermant la rarissime 
signature autographe de J.-B. Poquelin, — à côté de l’acte constitutif 
de 1683, retrouvé par chance dans un coin perdu de nos Archives, et 
signé par Louis XIV et Colbert en personne, — tout cela n’offre-t-il 


1. Ce précieux et superbe portrait a été gravé dans la Gaxette (t. V, 2° période, 
p. 234), par A. Gilbert, pour accompagner une étude de M. H. Lavoix sur les por- 
traits de Molière : nous donnons, en lettre, une reproduction réduite de leau-forte. 
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pas au regard un panneau d’une curiosité rare, et presque religieuse 
pour les fidèles de la Comédie? 

Nous avons encore deux autres portraits contemporains de 
Molière : 

L'un, médaillon peint, dit-on, et très bien peint, par Robert 
Tournières, pour la gravure sans doute, se trouve avec ceux des 
auteurs du Répertoire, dans la salle du Comité; et je n’en connais 
pas de meilleur, hors celui qui est à Chantilly, dans la galerie si 
admirablement composée par le duc d’Aumale '. 

L’autre portrait que nous possédons est un Moliére, dans son 
costume de l’École des maris, en compagnie des Farceurs français et 
italiens depuis soixante ans et plus (sic). 

Cette toile porte la date de 1670, — trois ans avant la mort de 
Molière, — et a pour scène un décor de place publique, avec les 
portants à praticables, les lustres et la rampe de chandelles. 

C’est donc un renseignement précieux et frappant, malgré la 
naïveté de son exécution, et peut-être à cause de cette naïveté même; 
car elle force l'attention sur certains détails probablement escamotés 
ou embellis par les peintres plus habiles : les yeux de Molière, par - 
exemple, n’y sont point d'ensemble. Or, en étudiant le portrait peint 
par Mignard, et aussi le buste de Houdon, ne retrouve-t-on pas un 
peu la trace de cette petite tare naturelle ? 

L'autre détail a rapport à la barbe, qui est noire et large, et se 
justifie au besoin par nombre de passages des pièces où Molière a 
joué lui-même un de ses rôles. 

Ainsi, dans Orgon, de Tartufe : 


Quoi! Se peut-il, monsieur, qu'avec l’air d'homme sage, 
Et cette large barbe au milieu du visage... 


Dans Sganarelle, du Médecin malgré lui : 


Il est aisé à connaître : c’est un homme qui a une large barbe noire, et qui 
porte une fraise, etc... » 


Dans Harpagon : 


Elle n’est point plus ravie, dit-elle, que lorsqu'elle peut voir un beau vieillard 
avec une barbe majestueuse... Et je vous avertis de ne pas aller vous faire plus 
jeune que vous êtes, etc. 


Et jusque dans Pourceaugnac, où se déguisant en femme, et ne 


1. Gravé également dans la Gazette, t. XVIII, 2e période, p. 870. 
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voulant évidemment jamais renoncer à ses moustaches, Molière a 
trouvé ce prétexte si bouffon : 


Votre barbe n’est rien, et il y a des femmes qui en ont autant que vous. 


Pour en finir avec ce 
qui, chez nous, a un rapport 
direct avec Molière, notons 
encore le Fauteuil légendaire, 
presque ruiné maintenant, 
qui sert toujours dans « le 
Malade », et dans lequel 
Molière a dû mourir, en 
somme. 

Ne ferait-on pas bien de 
sauver d’une destruction iné- 
vitable et de conserver comme 
relique, ce vieux serviteur — 


ce témoin ! 


A partles « Farceurs Fran- 
cais et Italiens », du tableau 
de 1670, mentionné plus haut, 
les artistes du xvrr° siècle ne 


Deplace 5 5 
sont représentés 1C1 que par : POISSON EN HABIT DE PAYSAN 
— Baron, assez bonne pein- (D'après Watteau.) 


ture de De Troy, — Raymond 

Poisson, en Crispin, par Netscher, si popularisé par la gravure 
d’Edelinck, — Angelo Constantin (Mezzetin), petit tableau vivement 
enlevé, de ton agréable, qui nous a été donné par M. Étienne Arago, 
— un portrait double de Mes Champmeslé et Dennebaud, qui, bien 
que peint en 1684 par De Troy, ne me semble pas tout à fait indis- 
cutable comme attribution; une curieuse Me Desmares, de Santerre; 
— et une très belle page décorative de Largillière, Mie Duclos, dont 
un autre exemplaire se trouve à Ferrières chez M. le baron de Roths- 
child (le Régent qui avait fait faire ce portrait, ayant galamment 
sans doute commandé pour lui le pareil); ce qui, par parenthèse, 
prouverait au besoin que ce n'est point à notre époque qu'on doit 
imputer l’abus regrettable des premiers doubles-originaux. 
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Par Largillière encore, nous avons un Regnard, d'une très belle — 
qualité, jadis offert au théâtre par M. Arsène Houssaye, pendant qu'il 
était administrateur général. 


Au xvui® siècle, et surtout dans sa seconde moitié, les œuvres 
dart inspirées par notre théâtre deviennent beaucoup plus nom- 
breuses, et l’on peut commencer à y faire un choix. 

En continuant donc toujours par les portraits d'artistes, voici une 
assez jolie toile représentant, dit-on, Me Lecouvreur, dans le rôle 
de Cornélie. Mais ne s’est-on pas un jour avisé que l’urne sur laquelle 
elle se lamente, échevelée, portait un médaillon de Voltaire déjà 
vieux, — et l’on a sournoisement supprimé le médaillon plutôt que 
de renoncer à cette Mie Lecouvreur,... qui n’est vraisemblablement 
que Mit Sainval cadette. 

Plus loin est un Lekain, dans Mahomet, par Le Noir; — Me Gaussin, 
par Nattier : 


Jeune Gossin, Zaire, est ton ouvrage, 
Il est à toi, puisque tu l’embellis... , 


— par Nonnotte, une Dumesnil, que d’après son costume de velours, 
à corps, j'ai prise longtemps pour l’Elisabeth, du « comte d’Essex »..... 
C’est Agrippine! 

Et combien de mécomptes semblables peut révéler la curieuse 
suite des petits dessins coloriés du théâtre d'alors, par Duplessis- 
Bertaux. 

Un charmant pastel, gris-bleu, de Vigée, représente Me Dan- 
geville, en pèlerin, dans les Trois Cousines. : 

Van Loo a fait un portrait très ferme, en pied (quart nature), de 
Préville; — Sicardi, une Téte de Molé, qui rappelle beaucoup Dumas 
père, — Gérard une très belle esquisse peinte de Fleury; — Gros, 
un bon portrait de Mie Leverd. 

D'un peintre inconnu, nous avons MIE Vestris, assez faible comme 
œuvre d'art, mais dans un cadre modéle, de style Louis XVI. 

Et, pour en finir avec les portraits du plein xvie siècle, un autre 
peintre inconnu nous a laissé l’image du vieux Brizard, sur une 
grande toile, reléguée pendant longtemps à la porte du Comité 
d'administration... Mais là sans doute cet ancêtre levait trop lamen- 
tablement les bras au ciel!... On l’a relégué plus loin encore: 
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* 


* * 


Dans la génération d’artistes qui fait le pont entre le xvi et le 
xixe siècle, Dugazon, Fleury Dazaincourt, Larive, Grandménil, 
M'e Contat, se pressent davantage à mesure dans notre galerie, où 
Talma figure dans un portrait du meilleur temps de feu Picot; dans 
une brillante esquisse (rouge sur rouge) d'Eugène Delacroix, et aussi 
dans un important tableau : la Mort de 
Talma, dont M. Robert-Fleury nous a en 
même temps donné l’esquisse, supérieure 
peut-être encore comme sincérité d’im- 
pression. 

Mais le joyau des portraits de la fin 
du siècle est une M Jolly, par David, 
excellente peinture, dont le seul défaut 
pour nous, c’est de ne pas être sans doute 
Mie Jolly; car un autre portrait et un 
buste que nous avons d'elle et qui se res- 
semblent, ne ressemblent vraiment guère 
à celui-là. 

Qu'importe après tout?... N’est-il pas 
de David, une gloire qui reste, — tandis 
que nos glorioles sont de passage! 


L’ACTEUR JODELET. 


Puis arrivent presque en foule les (D'après une gravure du xvur siècle.) 
artistes, passés déjà, mais encore à demi 
contemporains pour les vieux amateurs de notre scène : — Mie Mars, 
dont nous n’avons pas encore de portrait original et digne d’elle ; — 
les deux Baptiste, dont l’ainé a deux portraits excellents, l’un dessiné 
par Isabey le père, l’autre peint par Drolling, — Drolling, oui, l’au- 
teur de la Cuisine, et quia fait à vingt ans ce remarquable tableau. 

Trois M Rachel, par Ed. Dubuffe, Amaury Duval, et Gérôme, 
— cette dernière, d’un grand caractère, mais faite malheureusement 
de souvenir, après la mort. 

Que sais-je encore? Firmin, Monrose père, Ligier, et bien 
d’autres. Régnier, par exemple, dont le fils, d'accord avec le peintre 
éminent, M. Delaunay, nous a récemment offert le remarquable 
portrait. 
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Enfin, depuis une quarantaine d'années, les artistes vivants 
même, forçant la consigne, avaient envahi la place, grâce à l’un de 


HER 
Ss 


PORTRAIT DE BAPTISTE AÎNÉ (1793-1828), par DROLLING. 


(Musée de la Comédie-Française.) 


leurs camarades, à la fois peintre et comédien de talent, M. Geffroy, 
qui les avait successivement réunis dans deux toiles, l’une datée 
de 1840, et l’autre de 1864, sur laquelle quelques-uns de nous, tou- 
jours en exercice, se survivent encore, par la grâce de Dieu. 
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Et après avoir mentionné une aimable esquisse décorative de 
toute la troupe, par Faustin Besson, sur les panneaux du petit salon 


PORTRAIT PRESUME DE mille JOLLY, PAR LOUIS DAVID, 


(Musée de la Comédie-Française.) 


de la loge directoriale, au temps de M. Houssaye, — puis les deux 
plafonds de la salle et du foyer public, qu'à l'exemple du Grand-Opéra, 
la Comédie-Francaise a confiés aux pinceaux de deux artistes éminents, 
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M. Mazerolle d’abord, — dont la vive et large composition n’a pour- 
tant fait que remplacer, en 1879, une fort estimable allégorie de 
Gosse, déjà noircie à la même place par vingt années d'éclairage au 
gaz, — et M. Dubufe fils, dont l’œuvre récente a été si favorablement 
remarquée... 

Nous allons clôturer cette revue de nos peintures, par les portraits . 
d'auteurs, réunis pour la plupart dans la salle du Comité de lecture : 
— Un Marivaux, très finement peint par Vanloo ; — un Voltaire, à l'âge 
de vingt-quatre ans, par M™ de Romany; — Ducis, par Gérard; — 
Picard, A. Duval, et Pigault-Lebrun (le grand-père d'Émile Augier), 
trois sincères petites toiles de Boilly ; — puis d'anciennes copies, faites 
sur des originaux authentiques : — P. Corneille, d'après Lebrun; — 
T. Corneille, d’après Jouvenet; — et Alfred de Musset, par Pollet, 
d’après le gracieux portrait que le poète de Rolla dans les derniers 
temps de sa vie avait tenu à se faire peindre par M. Landelle, et dont 
je lui ai entendu dire ce mot typique : « Savonné tant qu'on voudra. 
Voila comme je veux être vu... plus tard!... » 

Enfin, outre le beau Regnard, de Largillière, que j'ai cité plus 
haut, un Regnard de profil, grand médaillon en marbre, d’une facture 
élégante et vigoureuse, par Coysevox peut-être... ou plus vraisem- 
blablement par Foucou, l’auteur même du beau buste de la galerie, 
qui ressemble déjà si particulièrement à l’Apollon du Belvédère. 

Ce médaillon nous fournit une transition pour passer aux statues 
et aux bustes. 


Les statues d’abord : 

Je n’ai cité, dès le commencement de cette étude, le Voltaire assis, 
la maitresse-ceuvre de Houdon, que pour la saluer en passant. Mais 
n'est-il pas à propos de remarquer ici combien de fois des collections 
publiques nous en ont chicané la propriété, — manifestement légitime, 
par bonheur, puisqu'elle est un don personnel fait en 1780 à la Comé- 
die-Française par Me Duvivier, nièce et héritière de Voltaire, — et 
combien de fois aussi d’autres musées européens ont taché de nous 
l'enlever à prix d’or? 

Nous l’avons gardée, heureusement pour la Comédie-Française et 
pour son public, qui, d’ailleurs, a de même journellement sous les 
yeux toutes nos autres statues : 

La Tragédie et la Comédie, de Duret, dominant l’escalier d’honneur, 


dee te Nees LENE TEL ER IS DATANT EEN SION ah 


Jean Be ROTROU né a Dre 


BUSTE DE ROTROU, PAR J.-J. CAFFIÉRI. 


(Musée de la Comédie-Française.) 
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qui s'ouvre en bas entre les statues assises de Molière, par Caudron, 
et de P. Corneille, par M. Falguiére. 

Sous le vestibule principal, trois statues, assises aussi, l’une de 
M'e Mars (la Comédie), par M. Thomas; l’autre de M‘ Rachel (la 
Tragédie), par Duret; et celle du milieu, Tulma, dans le role de Sylla, 
par David d’Angers. 

Celle-ci a son histoire : 

Commandée par souscription en 1836, elle avait, vers le commen- 
cement du second Empire, été remisée au Palais-Royal, pendant une 
restauration de notre salle... Quelle ne fut pas notre surprise de la 
voir, quelques mois aprés, au milieu d’un boulingrin du jardin réservé 
des Tuileries, sur un socle ne portant plus que le nom gravé de : 
« Sylla! ». Mais elle est enfin revenue au théâtre... Il faut donc 
croire qu'il n’y avait la qu’une simple méprise. 

Il reste entendu d’autre part, que, comme pour les peintures, je 
parle seulement ici des statues qui sont de mon goût, à tort ou à 
raison. Il en sera de même pour les bustes. 

Mais ceux de la grande galerie échappent à mon appréciation par 
leur célébrité même, et tout ce que je puis me permettre, c’est de 
cataloguer quelques-uns des derniers en date : — M. J. Chénier et 
Casimir Delavigne, par David d'Angers; — Diderot, sculpture d'assez 
grand air, par M. Lescorné; — un Scribe, fort ressemblant, et un 
Marivaux, par Mie Dubois-Davesnes, la fille de notre regretté régisseur 
général; — un Ponsard, de M. Franceschi; — un Balzac, par M. Mar- 
quet de Vasselot; — et un très fier buste d'Alexandre Dumas père, 
par M. Chapu. . 

Puis, forcément à l’écartdes marbres, trois terres-cuitesanciennes, 
dont deux fort belles de Caffiéri, un La Fontaine et un Quinault, — et 
un Beaumarchais de Couriger, sculpteur à peu près inconnu de la fin 
du xvi’ siècle, mais curieux au plus haut point, puisque d’après le 
témoignage absolu de feue M™ de la Rue, née Eugénie de Beau- 
marchais, c’est le seul buste authentique contemporain de son 
père. 

Enfin, quand j'aurai parlé d’un Victor Hugo, vraiment miche- 
langesque, improvisé par M. Falguière pour la fête funèbre du dernier 
mois de juin, — et d'un buste de Coysevox, qu'on a pris longtemps 
pour un Lully, mais qui n’est décidément, parait-il, que le sculpteur 
sculpté par lui-même, il ne me restera plus à passer en revue que 
les bustes des « gens de la maison! » 

— Un marbre exquis de Me Dangeville, et son pendant, M" Clairon, 
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par Lemoyne; — les Deux sœurs Sainval, par un anonyme, non sans 
défauts, certes, mais d’une séduisante facture; — un Larive et un 
Préville (bronze) très remarquable, par Houdon; œuvres évidemment 
contemporaines de son fameux Molière du grand foyer, qui (paren- 
thèse touchante), lui avait été commandé et payé par Sedaine sur ses 
droits d'auteur de la Gageure imprévue. 


BUSTE DE BEAUMARCHAIS, PAR COURIGER. 


‘(Musée de la Comédie-Française.) 


— Et Me Mars, l’un des rares bustes de femme dus au mâle ci- 
seau de David d'Angers, et si curieusement couronné d’immortelles 
de cimetière ; — Et Provost, par Feuchères, et Samson, excellemment 
réussi par M. Crauck. 

Enfin, par Pajou, une terre-cuite admirable de Carlin Bertinazzi, 
que j'ai dû réserver pour la fin de cette rapide énumération, et mettre 
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pour ainsi dire en dehors, puisqu'il est plutôt, en fait, de la Comédie 
Italienne. 


Ai-je signalé tout ce qui méritait de l'être? Non, sans doute. Il me 
resterait pourtant encore à dire quelques mots : — des archives, — 
des manuscrits, — des dessins de costumes et de décors, — des gra- 
vures et des livres; tout cela, il est vrai, contenu sous une seule 
rubrique la « Bibliothèque » : bibliothèque théâtrale en majeure © 
partie, cela se conçoit ; mais en revanche, assez complète, et ne man- 
quant pas d'éditions et de gravures vraiment rares. 

La plus réelle curiosité toutefois réside dans les manuscrits, dans 
les dessins, — et surtout dans les archives, si précieuses pour l’his- 
toire du théâtre français et de l’art dramatique en France. 

De quelles regrettables négligences cependant ne doit-on pas 
accuser nos anciens archivistes, et même, le dirai-je, un ou deux de 
nos ex-administrateurs? Car tant de papiers importants, tant de 
lettres, de dessins, et aussi de manuscrits originaux ont été distraits 
ou égarés, qu'il est arrivé souvent d’en retrouver au hasard des 
enchères de la salle Sylvestre et de la rue Drouot. 

Qu'on juge donc combien de trésors de ce genre ont dû traverser 
notre « maison » depuis deux cents ans, puisqu'il en reste encore un 
si grand nombre d’une inappréciable valeur, — à partir du fameux 
registre de Lagrange et de celui de la Thorillière, pour en venir, 
jour par jour, aux simples procès-verbaux de nos Comités, — en 
passant par tous les papiers administratifs des gouvernements qui 
nous ont successivement protégés, et par l’énorme correspondance 
autographe des intéressés, auteurs, artistes, littérateurs, etc... 

Quant à la collection de la plupart des manuscrits de nos pièces, 
avec les cachets, les estampilles de l’autorité, et souvent les variantes 
de la main des auteurs, n'est-elle pas unique au monde? Jusqu'à 
certaines partitions, — oui, des partitions, chose étrange à la Comédie- 
Française, — qui n’ont pas été gravées, et dont il serait impossible 
de retrouver trace ailleurs; par exemple, les très beaux Intermédes 
composés en 1858 par Membrée pour l’OEdipe-Roi de Sophocle. 

Et les albums des dessins de costumes, où Delaroche, Devéria, 
C. Boulanger, E. Giraud, Meissonier, Chevignard, et tant d’autres, 
ont apporté un contingent, — considérable encore malgré beaucoup 
de petits larcins... 

Kt la suite, trop fréquemment intermittente ou interrompue, des 
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maquettes de décors, signées de noms tels que Cambon, Séchan, 
Thierry, MM. Rubé, Chapron, Lavastre, etc... ces artistes dont le 
talent est fait de rude labeur et souvent d’abnégation, ces grands 
peintres ignorés ou méconnus, éphémères comme nous-mêmes, et dont 
l’exécution est payée encore à tant le métre... 


BUSTE DE BERTINAZZI, PAR PAJOU, 


(Musée de la Comédie-Française.) 


Mais je m’arréte; ce serait là sortir de mon sujet. 

Qu'il me soit permis de terminer par un vœu, vainement exprimé 
par moi depuis plus de trente années : c’est que de pareilles collec- 
tions, celles du moins qui tiennent peu de place, et dont la perte serait 
irréparable, — les archives en un mot et les pièces autographes de 
toute nature, — soient enfin soustraites autant que possible aux dan- 
gers toujours à craindre dans les salles de spectacle. 

Une chambre du Palais-Royal, au premier étage, mitoyenne à 
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notre théâtre, chambre qui servait naguère d’oratoire à la princesse 
Clotilde, et qui ne sert aujourd’hui que nominativement de fumoir aux 
membres du Conseil d'État, remplirait si bien ce but, et deviendrait 
avec tant de facilité un salon de lecture et un coffre-fort au besoin. 

Puissent au moins ces dernières lignes passer sous les yeux de 
quelque sage administrateur de nos bâtiments civils, ou du président 
du Conseil d'État mème ! Car, je plaide en somme l’intérét public plus 
encore que le nôtre, quand je demande la sécurité de l’avenir pour 
des richesses, dont la libre-pratique est si largement octroyée chaque 
jour aux curieux de bonne volonté. 

Cela d’ailleurs servirait pour moi d’excuse à la témérité que j’ai 
eue de vous envoyer cette sorte de catalogue à bâtons rompus, au 
lieu de l'étude que vous avez bien voulu me demander sur le « Musée 
de la Comédie-Francaise ». 


E. GOT. 
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E serait à l’âge de trente-sept ans en 
viron, selon M. Richter, que Léonard 
aurait commencé ses travaux littéraires, 
qu'il paraît avoir continué sans inter- 
ruption jusqu’à la fin de sa vie, c’est-a- 
dire pendant trente ans à peu près. Du- 
rant cette période son écriture a si peu 
changé qu’il est impossible de déduire 
delle seule aucune donnée chronologi- 
que sur ses manuscrits ?. 


Des dates exactes ne peuvent être 
attribuées qu’à ceux des recueils dans lesquels une année se trouve 
indiquée accidentellement, et dont l’ordre primitif n’a pas été modifié 
depuis Léonard. Grâce toutefois à ces jalons, M. Richter à cru pouvoir 
classer dans un tableau? les manuscrits épars en Italie, en France 
et en Angleterre, selon l’ordre de leur production. C’est là un résultat 
précieux, car il est souvent important de fixer le lieu et le moment 
précis où telle observation a été faite. En regardant toutefois la 


1. Voy. Gaxette des beaux-arts, t. XXXII, 2° période, p. 357. 

2. Voici en passant une réflexion que nous inspire l’écriture de Léonard. Nous 
n’avons pas rencontré un seul passage portant l’empreinte de la hate ou de la 
négligence. L’écriture est toujours ferme et nette, détail secondaire, sans doute, 
mais qui contribue à accentuer l’un des traits de caractère de Léonard. 


oe Vols Ep; 0: 
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succession des dates dans ce tableau, on verra qu’il ne faut pas 
s’exagérer l'importance du résultat obtenu qui n’est souvent qu’ap- 
proximatif'. 

Ceci posé, voici comment M. Richter s’exprime sur la nature des 
écrits du Maitre: 

« Les travaux littéraires de Léonard, dans le domaine des arts 
aussi bien que dans celui de la science, étaient, avant tout, ceux d’un 
chercheur. De la, la méthode dont il se sert en développant ses 
investigations et ses dissertations. Le vaste édifice de ses théories 
scientifiques est donc composé de nombreuses recherches séparées 
et il est fort regrettable que celles-ci n’aient jamais été classées par 
Léonard même. » L’auteur croit voir dans l’amour qu’avait Léonard 
des recherches détaillées, portant sur une infinité de points distincts, 
la raison pour laquelle, dans presque tous ses manuscrits, les dif- 
férents paragraphes paraissent se ressentir de cette confusion com- 
plète, qui est si bien connue de toutes les personnes qui se sont 
occupées de cet homme célèbre. 

« Ce que cet arrangement final devait être, observe M. Richter, 
Léonard l’a indiqué dans bien des cas avec une exactitude remar- 
quable. Dans d’autres, par contre, ces explications pleines d'autorité 
font défaut. Toutefois, les difficultés qui en résultent ne sont pas 
insurmontables,-car le sujet de chaque différent paragraphe étant 
toujours distinct et bien défini en lui-même, il est possible de re- 
construire un tout parfaitement bien tracé, avec les matériaux épars 
de son système scientifique’, et j'ose dire que j’ai apporté un soin et 


4. Voici un exemple à l’appui de notre impression. Le troisième manuscrit 
dans l’ordre des dates, serait le volume B, avec la date de 1490 environ. Ceux qui 
viennent au 16° et au 17° rang sont datés de 1490 à 1495 et de 1490 à 1500. On 
voit par là qu'il y a des observations contemporaines répandues dans un grand 
nombre de recueils différents. Dans le Codice atlantico, il se trouve à la fois des 
documents à classer parmi les plus anciens et les plus récents (1483-1518) ; tandis 
que, pour une pièce isolée comme la Feuille du Louvre, jadis dans la collection du 
roi de Hollande, M. Richter n’a pas pu préciser autre chose que les limites de 1480 
à 1500, ce qui laisse une latitude considérable, 


2. L'expérience que nous avons faite nous-méme en étudiant un ensemble 
spécial des questions abordées par Léonard, l'Architecture, nous a démontré avec 
une telle évidence son intention de traiter cet art avec une méthode logique que 
nous avons été à même de rétablir en quelque sorte, par les jalons retrouvés, les 
livres et les chapitres qui devaient composer ce beau travail, et même, 1a où tel 
chapitre n’était représenté par aucun croquis, de le restituer en quelque sorte et 
de l’interpoler, grace à ceux qui précèdent et qui suivent. 
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une réflexion tout particuliers à l'exécution de cette tâche pleine de 
responsabilité. » 


ÉTUDE DE PLIS DE VÊTEMENTS. 


(Dessin tiré des manuscrits de Léonard de Vinci.) 


« Plus de la moitié des cing mille pages manuscrites, parvenues 
ur des feuilles détachées, et leur arrange- 


jusqu’à nous, sont écrites s 
19 
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ment actuel n’a d'autre raison d’être que la fantaisie du collectionneur 
qui le premier les a réunis en volumes plus ou moins considérables. 
Et même dans les volumes dont la pagination remonte à Léonard 
lui-même l’ordre en ce qui concerne la connexion des textes était sans 
importance pour lui. Le seul point auquel il semble s'être attaché était 
que la fin de chaque observation se trouvat complète sur la page où 
elle était commencée. Quand cela n’était pas, nous trouvons, dans 
les volumes paginés par lui, la remarque tournez ou ceci est la conti- 
nuation de la page précédente. » M. Richter en conclut que ce n’est 
qu’exceptionnellement que Léonard pensait conserver l’ordre de ces 
feuillets quand il arriverait au classement final, si souvent projeté. 

Cette absence de tout ordre dans ses écrits, Léonard lui-même 
la déplorait avec une sincérité et une simplicité touchantes, et le 
bon sens avec lequel il l'explique, dans le passage bien connu, écrit 
le 22 mars 1508 (1509 nouveau style) dans la maison de Piero di 
Braccio Martelli, est absolument convaincant. Aussi, M. Richter 
a-t-il entièrement raison lorsqu'il pense que la publication des textes 
dans l’ordre qui nous est offert par les originaux n’eût pas rempli le 
moins du monde les intentions du Maitre‘. Pas un lecteur, dit-il, 
ne trouverait son chemin a travers un semblable labyrinthe; Léonard 
lui-même n’aurait pu y parvenir. 


LV: 


Quant à la valeur des classements opérés par M. Richter, il serait 
peu sérieux de la critiquer sans une étude approfondie du sujet. 
Beaucoup de passages renfermant des observations et des pensées sur 
des objets divers, il va sans dire que bon nombre d’entre eux 
pourraient figurer à différents endroits, suivant la considération du 
texte sur lequel on voudrait placer l’accent principal. Il serait même 
nécessaire de répéter beaucoup de ces passages dans des classes 
différentes du livre si l’on voulait grouper autour de chaque question 
tous les renseignements épars dans les deux volumes. C’est d’ailleurs 
ce que M. Richter aussi a senti; mais le cadre et la nature de son 
travail le lui ont interdit, sauf pour quelques très rares et courts 


1. Préface p. xv. Si, dès le début de ce travail, nous avons demandé une 
publication intégrale des manuscrits de Léonard avec reproduction fidèle de 
aspect de l'original, c’est uniquement pour mieux.le comprendre, pour être sûr 
que l’on nous donnait tout, et que les interprètes eux aussi l'avaient bien compris. 
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passages, tels que les n° 719, 722, 723. Ce sera là un dévelop- 
pement à réserver pour les publications spéciales de la troisième 
catégorie, celle des monographies. Mais M. Richter ne pouvait rien 
faire de plus logique que de rassembler, avant tout et au début de 
son œuvre, les passages jetant quelque lumière sur les idées du 
Maitre relatives à la manière de publier ses écrits, sur l'esprit qui 
devait y régner et dans quel esprit il voulait être lu. Ce sont là les 
points de vue fondamentaux sur lesquels M. Richter a voulu asseoir 
tout le travail de classement d’un grand nombre de passages épars 
de Léonard‘. Comment expliquer que, malgré un point de départ et 
une intention aussi rationnels, le travail de M. Richter ait été l’objet 
de critiques assez vives de la part d’un écrivain italien, auteur lui- 
même de plusieurs découvertes intéressantes qu’il à réunies dans 
deux volumes consacrés à Léonard? 

M. Uzielli convient au surplus que, lors même que l’on aura sous 
les yeux les photogravures de tout ce que nous possédons encore des 
œuvres de Léonard, la reconstruction complète de ses Traités sera 
chose parfois impossible, en tout cas, toujours très difficile?. 


4. On a reproché à M. Richter d’avoir compris dans le livre I°, intitulé : Prolégo- 
mènes et introduction générale au livre sur la peinture, un certain nombre de 
passages, où il est question surtout du scaphandre, du creusement d'un canal, etc. 
comme n’ayant rien à faire, ni avec l’introduction, ni avec le traité de la peinture, 
ni avec l'intention de Léonard de publier ses écrits. Le premier reproche venant de 
M. Charles Clément (Journal des Débats du 12 juillet 1884) est fondé en apparence 
et repose simplement sur une disposition typographique défectueuse. Il aurait 
fallu nettement séparer par des titres spéciaux les Prolegomena et l’'Index of 
Manuscripts qui les interrompt, comme s’appliquant aux deux volumes; comprendre 
les paragraphes 4-42 sous le titre de : Passages relatifs à l'intention de Léonard 
de publier ses écrits, et attacher le titre: Introduction générale au traité de la 
peinture, uniquement aux numéros suivants, de 13 à 39, au lieu de se borner à les 
mettre en marge. De cette façon, la disposition, bonne en elle-même, n'aurait 
pas donné lieu à une incertitude, d’ailleurs de courte durée. 

M. Uzielli (Seconda serie, p. 137-141) fait le même reproche à M. Richter ; 
mais nous ne comprenons pas la seconde partie de sa critique, car, dans le n° 1 
Léonard dit : « Je ne publie ni ne divulgue ceci à cause de la méchante nature 
des hommes »; dans le n° 2 : « Quand tu composeras la science des mouvements 
de l’eau, souviens-toi de mettre sous chaque proposition son utilité, afin que cette 
science ne soit pas inutile »; dans le n° 3 : « Que quiconque n’est pas mathémati- 
cien ne me lise pas dans les éléments (dans les principes?) de mon ouvrage »; enfin, 
dans le n° 4, il prie le lecteur de ne pas le blamer, etc. Or, pour qu'il y eùt des 
lecteurs, il fallait qu'il y edt une publication, et les autres passages se rapportent 
à l’esprit qui devait y régner. 

2. Seconda serie, p. 132. 
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Néanmoins, il se montre à l'égard de l’œuvre de M. Richter d’une 
sévérité qui nous oblige à nous arrêter un instant à ses objections. 
Il reproche à son ouvrage d’être irrationnellement conçu, d’avoir 
extrait des différentes catégories d’écrits de Léonard ce que Jui seul, 
arbitrairement, trouvait de plus remarquable (page 126); plus loin 
(page 134) il écrit: « Il conviendrait de se tenir strictement, autant 
que possible, au contraire de ce qu'a fait M. Richter, à la classifi- 
cation conçue par Léonard lui-même. » Or, nous venons de le dire, 
c'est ce que M. Richter s’est efforcé de faire en y concentrant toute 
son attention et, pour mieux y arriver, il n’a même pas craint de 
séparer parfois des parties d’écrits dont Léonard avait déjà fait une 
sorte de tout continu. M. Uzielli va jusqu’à reprocher à M. Richter 
mille incohérences dans son classement et cite précisément les 
quatre premiers numéros au sujet desquels nous avons montré que le 
reproche n’était, à vrai dire, pas fondé. 

Nous avons cherché à nous rendre compte de la raison de critiques 
aussi graves dont, pour notre part nous ne voyons pas la justesse ’. 
Nous croyons devoir les attribuer à ce qui, précisément, fait la 
grandeur hors ligne et tout à fait unique de Léonard dans les annales 
de l’humanité, à l’alliance d’un savant à un artiste, tous deux 
incomparables et sublimes. Or, si nous ne nous trompons, M. Uzielli 
place en Léonard le savant au-dessus de l'artiste, et il en résulte qu’il 
voudrait une classification avant tout scientifique. Ce point de vue 
nous parait ressortir non seulement de son jugement sur Léonard 
comparé à Michel-Ange et à Raphaël, et qui le conduit à une apprécia- 
tion à la fois incomplète et peu exacte?; mais encore du pro- 
gramme de classification proposé par M. Uzielli lui-même. Cette classi- 
fication est peut-être sage et scientifique, mais imparfaite à son tour, 
si on la met en rapport avec l’imposante individualité de Léonard et 
l'ampleur de ses appréciations si saisissantes, précisément parce 
qu’il était un artiste savant et un savant artiste, un génie vivifié par 
une ame essentiellement aimante et religieuse qui alliait la dignité 
d’un véritable sacerdoce de l’art, — ses écrits nous en font foi — à 
une modestie pleine de charité*. Il aimait à dire de la peinture : 


1. M. Uzielli, d’ailleurs lui-même (p. 142), trouve sa critique quelque peu sévère 
et convient qu'il y a dans la publication de M. Richter un embryon de classification 
et quelle contient beaucoup de choses publiées pour la première fois, mais il ne vou- 


drait pas voir ce travail servir de base à la reconstruction des Traités de Léonard. 
2. Préface, p. xv. 


3. N° 532. 
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« Vraiment celle-ci est une science et une fille légitime de la Nature; 
parce que la peinture est enfantée par cette Nature méme; mais, 
pour parler plus correctement, nous l’appellerons petite-fille de la 
Nature; car, toutes les choses visibles sont enfantées par la Nature, 
et de ces choses enfantées est née la peinture; donc a justement 
parler, nous l’appellerons petite-fille de la Nature et parente de 
Dieu. » (N° 652.) La classification de M. Uzielli est-elle empreinte de 


ETUDE DE DRAPERIES POUR LA FIGURE DE SAINTE ANNE. 


(Dessin de Léonard de Vinci, au Musée du Louvre.) 


cette sapienza cibo e veramente sicura richezza dell anima? Elle est 
légitime, sans doute, mais n’est-elle pas un peu la classification des 
ossements de notre squelette, au lieu d’étre celle des formes et des 
fonctions de notre corps modelé, achevé et revêtu de beauté, avec 
son âme vivante, en un mot. 

C’est Léonard lui-même qui nous oblige à combattre l’idée de 
M. Uzielli quand cet auteur, après avoir parlé du premier rang 
occupé par son grand compatriote vers l’an 1500 dans le domaine de 
la science et de l’art, ajoute : « Mais plus dans la science que dans 
l’art, puisque subordonnant dans ses tableaux au delà de son devoir 
l'impression au compas du géomètre et au scalpel de l’anatomiste, 
il reste peut-être inférieur à Michel-Ange, dont la hardiesse pleine 
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d'imagination a eu dans l’évolution du sentiment artistique des temps 
modernes une action bien plus grande que la sienne, etc. » Et d’abord 
où devine-t-on le compas et le scalpel dans le portrait de Mona Lisa? 
dans l’enchevétrement inextricable du combat et dans l’ordre mili- 
taire triomphant des études pour la bataille d’Anghiari, dont plu- 
sieurs nous ont été révélées pour la première fois par M. Richter. Et, 
quant à l'étendue de l'influence exercée par Michel-Ange, qui, selon 
nous, est loin d’avoir été le signe de la véritable grandeur de celui 
qui l’a exercée, notre mémoire ne nous montre pas dans ce moment 
en quoi elle est plus considérable que celle de Léonard. Il serait pos- 
sible même, que l'influence des vingt-deux éditions du Traité de la 
peinture de Léonard ait eu une action bien plus longue et bien plus 
décisive, sans que l’on s’en rende compte, sur toute notre éducation 
artistique et sur notre manière de voir et de juger les arts, si même 
elle n’en forme pas le fond. Et d’ailleurs ce livre merveilleux restera 
jusqu’à la fin des temps et sera toujours mieux apprécié, tandis que 
Michel-Ange ne pourra jamais avoir d’Kcole, car le génie qui veut 
s'affranchir de certaines lois supérieures — et seul il peut se permettre 
de telles libertés — ne saurait produire un enseignement sain. Les 
imitateurs de Michel-Ange ne l’ont que trop démontré pour notre 
ennui et leur propre malheur. 

Ne peut-on pas dire avec Léonard, en voyant M. Uzielli mettre la 
perspective à la suite de la géométrie parmi les mathématiques pures, 
ce que Léonard se disait à lui-même, dans un cas analogue cité plus 
haut: Rappelle-toi de mettre sous chaque proposition les exemples de son 
utilité (de ses applications), afin que cette science ne soit pas inutile. Or la 
perspective est bien inutile, si ce n’est comme gymnastique de l’esprit, 
si on ne la met au service du dessin et de la peinture. Ce dernier 
classement est peut-être moins scientifique, mais évidemment plus 
logique que celui de M. Uzielli. La perspective est née servante des 
arts et doit le rester. 

Cela posé, nous n’oserions, sans un mûr examen de la question, 
reprocher à M. Richter dans son classement du Traité de la peinture, 
d’avoir séparé la perspective des effacements du contour (prospettiva 
de’ perdimenti) de la perspective linéaire par les six livres de l’ombre 
et de la lumière, puis la perspective des couleurs et la perspective 
aérienne de la précédente par la théorie des couleurs, puisque cette 
succession est nécessaire pour l'intelligence graduelle de ces diffé- 
rentes branches de la perspective. 

Nous pourrions à notre tour signaler une lacune chez M. Uzielli, 
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si nous n'étions convaincu qu'elle n’est que le résultat d’un 
simple oubli. La pauvre architecture, si maltraitée du monde, n’a 
pas trouvé place non plus dans son classement! Il est vrai que l’on 
peut la placer en tête ou à la fin des beaux-arts, secondo Vindole 
d'ognuno, sans rien changer au reste. Il est vrai, encore, que jusqu'ici 
Yon n’a à peu près rien dit sur Léonard architecte. Les vingt-neuf 
planches de l’ouvrage de M. Richter dont il sera question plus loin 
comblent cette lacune. 

Au surplus, ce n’est pas pour attaquer la classification rêvée par 
M. Uzielli que nous nous séparons de lui dans ses appréciations; c’est 
pour montrer que celle qu’il reproche à M. Richter d’avoir adoptée, 
en principe du moins, est au moins aussi légitime que la sienne. Ces 
divergences dans l’appréciation seront l’une des difficultés contre 
lesquelles se heurteront tous ceux qui voudront entreprendre des 
classifications générales des écrits de Léonard et proviennent préci- 
sément de ce fait, déjà signalé, auquel le Maitre doit sa place unique 
dans l’histoire, qu’il était à la fois artiste savant et savant artiste . 
Un classement général irréprochable nous parait un problème inso- 
luble. Ce n’est que dans les monographies diverses que ce but 
pourra être réalisé dans les limites du cadre que l’on se sera posé. 
Celui entrepris par M. Richter ne nous en parait pas moins d’une 
utilité extrême. Il était naturel, il faut en convenir d’ailleurs, que 
M. Uzielli cherchant à provoquer en Italie la publication des 
manuscrits de Léonard, longtemps avant que MM. Ludwig, Ravaisson 
et Richter entreprissent leurs travaux, ressentit du chagrin à voir 
son pays devancé, pour quelque temps du moins, dans cette entre- 
prise que mieux que personne l’Académie dei Lincei aurait été capable 
de bien accomplir. 


y 


Nous n’avons dû nous arrêter que trop longtemps sur toutes ces 
questions préliminaires. Il est temps enfin de donner aux lecteurs 
de la Gazette un aperçu de celles des recherches de M. Richter les 
plus capables de les intéresser. Nous commencerons comme lui par le 
fameux Traité de la peinture. 


1. Nous ne prétendons pas qu'il ne puisse y avoir dans les volumes de 
M. Richter des inconséquences de détail. Une partie provient, peut-être, du désir 
d'y introduire quelques renseignements intéressants pour lesquelles il n'avait 
pas de classe spéciale. Ainsi, par exemple, les n°5 1080-1081 sont placés parmi les 
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C’est en 1880 que M. Richter trouva parmi les manuscrits de la 
bibliothèque de lord Ashburnham le texte original de la partie la 
mieux connue du Traité de la peinture; la libéralité avec laquelle il 
a été autorisé à faire des recherches dans les bibliothèques publiques 
et privées de l’Europe l’a mis à même de réunir les autres fragments 
qui, avec le précédent, composent la presque totalité de son premier 
volume. Pour la première fois nous nous trouvons en présence des textes 
originaux de Léonard et des figures du Maître. En comparant les quarante- 
trois héliogravures et les nombreux croquis dans le texte aux figures, 
surtout géométriques, qui accompagnent les éditions tirées des copies 
vaticane et riccardienne, on verra tout ce dont nous sommes redevables 
à M. Richter. On sait que c’est un Parisien, Raphaël Trichet Dufresne, 
qui, en 1651, publia pour la première fois un choix des écrits de Léo- 
nard, sur la peinture. Ce Traité a été réimprimé vingt-deux fois et dans 
six langues différentes. Mais aucune de ces éditions n’a été faite d’après 
les textes originaux de Léonard, supposés perdus. La meilleure copie 
de ce Traité existe à la Bibliothèque du Vatican et a été publiée en 
1817 par Manzi; puis récemment un peintre établi à Rome, où nous 
avons eu le plaisir dele voir autrefois, M. Ludwig, en a fait une édition 
dont MM. Ravaisson et Uzielli font un grand éloge, mais que nous 
avons le regret de ne pas encore connaître '. Au dire de ce dernier 
savant, elle annulerait toutes les éditions précédentes. La copie va- 
ticane contient, elle, les livres premier, cinquième, sixième, sep- 
tième et huitième, c’est-à-dire cent onze chapitres qui ne figurent 
pas dans la copie de la Bibliothèque Barberini imprimée dans la 
première édition parisienne, qui, jusqu’en 1817, servit de base à 
toutes les autres réimpressions. 

Toutes ces éditions contiennent des parties dont il serait téméraire, 
selon M. Richter, de rendre Léonard responsable, et d’autres par- 
ties, en les supposant authentiques, dont les originaux ne se retrou- 
vent pas dans les manuscrits de Léonard parvenus jusqu’à nous. 
Enfin ces éditions présentent à leur tour des lacunes importantes, 
celle, par exemple, des proportions de la figure humaine. M. Richter 
pense que dans aucun cas l’ordre adopté dans les éditions basées sur 


notes topographiques, alors qu'il y est question d’usages guerriers des Germains. 
Et à cette occasion il nous semble que sa traduction : « The Germans are wont to 
annoy a garrison », etc., n'est pas assez énergique; annegare, littéralement noyer, 
doit plutôt signifier ici: suffoquer. , 

1. Depuis que notre compte rendu est sous presse, nous avons pu combler cette 
lacune, et nous parlerons de ce travail dans notre troisième article. 
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la copie vaticane ne peut répondre à celui que s’était proposé Léonard ; 
d'autant plus que loin d'offrir un arrangement fondé sur un-plan 
rationnel on y rencontre, d’après lui, a chaotic confusion, qui en rend 
la lecture peu satisfaisante. 

Nous ne doutons pas qu’il n’y ait beaucoup de vrai dans cette 
opinion et, d'autre part, nous croyons que la coordination établie 
par M. Richter, dans son ensemble, repose sur des passages précis 
de Léonard; ainsi, voyant ce dernier déclarer, au n° 18, « que la 


FRAGMENTS D’ÉTUDES POUR LA BATAILLE D’ANGHIARI. 


(Dessin de Léonard de Vinci, au British Museum.) 


perspective doit précéder tous les traités et systèmes humains, etc. » 
on ne peut blamer M. Richter d’avoir commencé le Traité de la pein- 
ture par la perspective linéaire — et ainsi de suite. Toutefois, il 
faut convenir que tout ce que contient le premier livre dans la copie 
vaticane, les réflexions si intéressantes sur la nature de la peinture, 
sa comparaison avec la poésie, la musique et la sculpture, forme un 
ensemble de considérations digne de figurer comme « ouverture », 
comme préface à l’ensemble du Trailé, tout aussi bien que comme 
conclusion ; parti que M. Richter a, du reste, adopté pour les rares 
fragments originaux retrouvés, en les classant sous le titre : Philo- 
sophie et histoire de l'art de la peinture. 
XXXIV. — 2° PÉRIODE. 20 
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On se trouve constamment en présence de difficultés extrèmes. 
La connexion des idées et l’unité des points de vue relatifs à des objets 
ou a des sciences différentes, les rapprochements que Léonard en tire 
grâce à l’universalité de son esprit, lui ont inspiré, à des moments 
différents, des considérations qui, pour nous autres simples mortels 
placés en face d’une classification à faire, peuvent sembler parfois 
la source de contradictions, ou nous diviser sur la manière de voir 
selon la diversité de notre propre intelligence. Mais peut-être y a-t-il 
plus encore! Rien ne prouve que certains fragments épars ne provien- 
nent pas de plusieurs conceptions distinctes du Traité. M. Richter 
lui-même estime par exemple que les paragraphes 482 à 508 relatifs 
à la vocation et à la vie du peintre, remontent à deux époques diffé- 
rentes, à 1492 et à 1515. 

Il y a même tel passage (n° 23) qui pourrait faire croire que Léonard 
avait eu deux formes ou éditions du Traité en vue quand il dit, après 
avoir énuméré les dix fonctions de l’œil qui intéressent le peintre : 
« desquels offices traitera ma petite œuvre présente, rappelant au peintre 
au moyen de quelles règles et manières il doit imiter avec son art 
toutes ces choses, œuvres de la nature et ornements du monde ». 
L'expression : Questa mia piccola opera ne semble pas trop en rapport 
avec l’ensemble et l’importance de son travail. 

Si notre hypothèse de deux formes différentes du Traité de la pein- 
ture était exacte, on comprend quelles difficultés en résulteraient 
pour le classement des fragments destinés tantôt à l’une, tantôt à 
l’autre rédaction. Enfin, selon le point de vue auquel on se place, 
selon que l’on s'adresse à des élèves d’une académie‘ ou bien à des 
hommes mûrs, la place que l’on assignera à certaines considérations 
pourra être différente également. Le lecteur peut juger du problème 
complexe en face duquel nous met le classement des fragments du 
seul Traité de la peinture. Comme avec les Pensées de Pascal, plusieurs 
modes de groupements peuvent ici se défendre. 

Pour notre part nous devons nous abstenir de porter un jugement, 
car nous estimons que pour être à même de le faire avec autorité il 


1. M. Charles Clément pense que beaucoup des Traités de Léonard étaient 
composés en vue de l'enseignement à son Académie de Milan, opinion qui peut 
être juste dans certains cas, mais que nous ne croyons pas applicable à tous ses 
Traités. Le besoin qu’éprouvait Léonard d'atteindre à la perfection et de connaître 
les vérités sur lesquelles elle repose, suffisent aussi pour expliquer la rédaction de 
ces Traités, soit en vue de sa propre instruction, soit en vue d’un but plus étendu 
de publication proprement dite. 
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faudrait en outre des aptitudes naturelles et de l’instruction requises, 
avoir consacré plusieurs années d’étude sérieuse non seulement aux 
parties du texte original que nous a données M. Richter, mais a la 
copie de la Vaticane, et à celle de la Bibliothèque Barberini qui a 
servi de base à la première édition, dont une partie des figures sont 
dues au Poussin. I faut étudier cette dernière édition, car des rap- 
prochements récents ont démontré avec évidence, que loin d’être 
restituées par le Poussin, une partie de ces figures a été copiée par 
lui d’après des originaux de Léonard ou du moins d’après des docu- 
ments reposant sur ces derniers. Ce fait ressort d’une intéressante 
étude dans laquelle M. Pawlowski décrit un volume de dessins et de 
notes de Rubens appartenant aux héritiers de M. Ambroise Firmin- 
Didot. Il suffit à cet égard de comparer le fac-similé tiré du manus- 
crit de Rubens avec celui du Poussin pour être convaincu qu'ils 
remontent tous deux à un original commun !. Nous avons pu examiner 
ce manuscrit intéressant et quand même il ne serait pas de Rubens, 
il est en tout cas antérieur au Poussin, et, comme ce dernier n’a pu lui 
servir de modèle, ilsuffit amplement à établir qu’une partie des figures 
du Poussin dérive de Léonard comme cela est le cas indubitablement 
pour le manuscrit flamand. Au sujet de celui-ci nous sommes d’ailleurs 
loin d’être persuadé que certaines préventions, basées sur le fait de 
l’incendie d'un autre manuscrit de Rubens d’après Léonard, soient 
justifiées. 

Il faudrait aussi examiner l'édition du Trattato faite à Florence 
en 1792, dans laquelle, d’après Manzi, auraient paru pour la 
première fois des dessins copiés d’après les esquisses originales de 
Léonard, copies dues à Stefano della Bella. Ce n’est qu'après une 
étude des plus sérieuses de tous ces documents, après s'être bien 
pénétré de l’esprit de Léonard, après que l’on aura en quelque sorte 
appris par cœur une série de ses maximes, que l’on pourra songer à 
la restitution du Trattato della pittura’. 


A. Voyez l'Art, n° du 4er juin 1884, pages 216 et 217. M. Pawlowski cile comme 
remontant à un même original, dans le Trattato della pittura de 1651, les figures 
des pages 50, 51, 55, 56, 57, 58, 62, 65, 67, 68, 69, 76 et 85; ce travail sur la 
théorie de la figure humaine, avec dessins originaux de Rubens, mérite une sérieuse 
attention, précisément a cause de la confusion résultant de l'incendie de lun des 
manuscrits de Rubens. 

2. Il faudrait examiner des documents d'une autre nature, tels par exemple que 
la série intéressante des figures anatomiques gravées par Bonasone. Malgré le 
peu de scrupule habituel à cet artiste, dans plusieurs de ces figures, aux attitudes 
parfois très nobles, il nous semble retrouver des formes léonardesques notamment 
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C'est à dessein que nous employons le mot de restitution, car nous 
sommes persuadé qu'il faudra avoir recours à des parties considé- 
rables du Traité conservées dans les copies anciennes, et nous sommes 
entièrement de l'avis de M. Luigi Ferri‘ : les considérations généra- 
les d'esthétique, beaucoup plus nombreuses dans la copie vaticane 
que dans les originaux actuellement connus, portent indubitablement 
l'empreinte de leur origine léonardesque, et il n’y a aucune raison 
suffisante de les rejeter. Comme M. Ferri, nous sommes convaincu 
qu’un grand nombre des écrits de Léonard sont perdus. Il suffit pour 
arriver à cette opinion de songer, d’une part, à cet esprit merveilleux, 
toujours à ]’affat pour s'emparer de la moindre observation, che pro- 
fonda quasi per guioco, comme dit M. Ferri, et, de l’autre, à la quantité 
considérable de dessins, croquis et observations que peut rassembler 
en vingt-cinq ans, le plus modeste de nos contemporains. 

Ce travail de restitution, appartiendra à la troisième catégorie des 
travaux sur Léonard et ne pourra être qu’une monographie; il prendra 
comme nous l'avons dit bien des années, mais il mérite au plus haut 
degré d’être abordé. Car, sans contredit, le livre de Léonard est un 
livre d’or, dont les observations mériteraient d’étre étudiées et médi- 
tées non seulement par les peintres et les artistes, mais par tous 
ceux dont le Beau fait battre le cœur, et qui voient dans l’Art, au 
delà de la simple jouissance terrestre, l’une de ces voix divines qui 
attirent le coeur vers le ciel. 

Si l’on cherche à se faire une idée de l’aspect qu’auraient eu les 
figures achevées du Traité de la peinture, il nous semble que les 
planches H, II et VI, pour des figures ayant trait aux démonstra- 
tions géométriques ?, répondront à cette question. 

Pour celles qui se rapportent au Livre des Proportions du corps 
humain, il est probable que le dessin bien connu de Venise relatif à 
la quadrature de l’homme (pl. XVIII), est le seul qui nous montre 
comment Léonard comptait traiter ces figures. Les autres sont des 


dans les jambes des dernières, alors même qu'il y aurait eu une interprétation 
intermédiaire, de Bandinelli, Il faudrait examiner aussi des dessins tels que ceux 
conservés à Christ Church à Oxford, et dont l’un donne les proportions des enfants 
à l’âge de un, deux, trois et sept ans. L’original de la jambe qui les accompagne 
parait remonter à Léonard. 


1. Leonardo da Vinci, secondo nuovi documenti. Nuova Antologia, vol. XLI, 
serie II, 45 oct. 1883. 

2. On sait que les figures qui accompagnent le Trattato della divina Proportione 
de Fra Luca Paccioli passent pour avoir été dessinées par Léonard. Un examen 
attentif et répété nous a démontré qu’en aucun cas les figures du manuscrit original 
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(Dessin de Raphaël à l'Université d'Oxford.) 
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croquis plus ou moins arrêtés, tous intéressants, quelques-uns de 
premier ordre. On ne peut pas ne pas être frappé de l'expression de 
majesté antique et du sérieux des types que Léonard crée pour servir 
à ses démonstrations ; ils semblent si pénétrés de la vérité de la divina 
proportione qu'ils se soumettent à ces expositions avec le sérieux qui 
accompagne l’accomplissement de fonctions religieuses (pl. IX, X, 
XII, XVIII.) Puis, tout à coup, à côté de l’un de ces profils em- 
preints de la majesté d’un sénateur romain (pl. IX), Léonard a jeté 
sur le papier le haut d’un cavalier rayonnant de jeune beauté et de 
cette sérénité antique qui avait disparu du monde depuis la cavalcade 
immortelle de Phidias. 

Pour juger enfin del’analogie, en même temps que de la distancequi 
les sépare, entre les rares figures humaines de la copie vaticane et les 
croquis originaux, on comparera les planches II, V, XV del’édition de 
Manzi, avec les planches XXII, XX XI et XXXII du premier volume 
de M. Richter. La figure de l’homme debout, page 156 du manuscrit 
du Poussin chez M. Firmin-Didot, parait faite d’après le type dont 
le croquis de Léonard se trouve à la planche XXXI, fig. 3, de 
M. Richter. 

La planche XXXIV est l’une des plus saisissantes de tout l'ouvrage. 
Les anges, messagers de la colère divine, déroulant et entraînant 
l’ouragan déchainé, précipitent le déluge par-dessus des rochers que 
celui-ci entraine avec lui dans l’abîme; au premier plan on voit un 
arbre gigantesque non seulement brisé mais écrasé par la fureur du 
vent qui a atteint et abattu péle-méle, dans sa course, une troupe de 
cavaliers et de chevaux, ayant les attitudes les plus diverses. Léonard 
s'est complu à mettre au service de sa puissante imagination une 
série de ces formes parfois bizarres que lui révélait sa science appli- 
quée à l'observation des nuages et des cours d’eau. C’est un peu la 
fidélité de l’hydraulicien qui se met au service de Dante. Que n’a-t-il 
illustré l’Enfer du grand poète! 

Les planches XXXVI, XXXVII, XXXIX, XL, empruntées comme 
la précédente à la collection de la reine à Windsor, montrent d’autres 
scènes en rapport avec de grands cataclysmes. Citons encore : les 


de Paccioli, conservé à la Bibliothèque de Genève, ne sauraient être de la main de 
Léonard; ils ont été reportés sur vélin au moyen du poncif et repassés simplement 
à la plume, puis lavés. — Les originaux piqués à l'aiguille n’existent plus. Etaient- 
ils de Léonard? C’est ce que nous ne saurions dire, mais nous avons vu aux Offices, 
à Florence, des dessins de polyèdres qui montrent que d’autres Italiens encore eus- 
sent été capables de faire ce travail. 
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admirables études de main de la planche XXXIII, d'autant plus 
intéressantes qu'elles semblent voisines de la première manière de 
Léonard, la draperie si gracieuse d’une femme agenouillée (pl. XLIIT); 
et la figure allégorique si singulièrement drapée (pl. XXXVI) dont 
les bras courts rappellent ceux du Saint Jean-Baptiste de Léonard, si 
plein de mystère, au Louvre. Dans la planche XX VI, avec un vieillard 
assis et drapé, Léonard a voulu montrer l’apparence de certains 
vêtements supérieurs qui en recouvrent d’autres et explique ainsi le 
parti pris rationnel dans certains ajustements de la Sainte Anne ou 
de la Joconde. Citons enfin un beau paysage à la sanguine (pl. XXIX) 
et la belle tète de femme de la collection de Turin, planche VI. 

Quels sont les renseignements nouveaux que nous donne M. Richter 
sur les œuvres capitales, inséparables du nom de Léonard : la Cène, 
la Bataille d’Anghiari et la statue équestre de François Sforza? 

Deux notices seulement tirées d’un des manuscrits du South 
Kensington Museum se rapportent à la Cène de Santa-Maria delle 
Grazie et montrent la manière réaliste, dans le bon sens du mot, dont 
Léonard procédait souvent. Il décrit les différents effets immédiats qui 
devaient se produire dans les attitudes, gestes et expressions des 
apôtres au moment où le Maitre leur apprend que l’un d'eux le trahira. 
Un dessin à la plume, étude pour la moitié droite de la Cène, deux 
superbes têtes d’apôtres à la sanguine, la première de saint Mathieu, 
la seconde de Judas, une autre au crayon noir pour l’adorable tête 
de saint Philippe, une étude pour le bras droit de saint Pierre, — 
tous tirés de la collection de la reine à Windsor, — deux études à la 
sanguine sur une même feuille à l’Académie de Venise, tels sont les 
documents authentiques que M. Richter a réunis dans son premier 
volume. 

Il faut y ajouter, croyons-nous, le dessin du Louvre (page 297) 
qu'il a cru devoir joindre comme illustration du paragraphe qui traite 
de la représentation d’un personnage parlant à d’autres qui l'écoutent. 
Il s'adapte merveilleusement, il est vrai, à ce sujet; et la figure isolée 
du bas qui, du geste de la droite, se montre elle-même, répond si 
bien par ce mouvement aux paroles du Sauveur et rappelle si évi- 
demment le type de la figure de la planche XLV, ce dont M. Richter 
convient, que nous n’hésitons pas à le classer parmi les études pré- 
paratoires de la Cène, comme le fait M. Brun. 

Les trois croquis d'architecture de la planche XLV sont des études 
de Léonard pour la coupole de la cathédrale de Milan, ainsi que 
ceux des planches XCIX et C. Peut-être peuvent-ils être datés de 
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1488, époque à laquelle Léonard présenta un modèle pour cette partie 
de l'édifice. 

Six études, inédites parait-il, de Léonard, se rapportent au fameux 
groupe central de la Bataille @ Anghiari connu par le dessin de Rubens 
conservé au Louvre et l’estampe d’Edelinck. Elles montrent quelques- 
unes des phases du duel avant qu’il prit ce caractère d’enchevétrement 
inextricable d'hommes et 
de chevaux qui est l’un des 
traits saillants de cette com- 
position célèbre, la seule 
dont Vasari fasse mention. 
La Gazette a fait reproduire 
une partie de l’un de ces 
croquis conservé au British 
Museum. Grâce à des rappro- 
chements ingénieux, M. Ri- 
chter nous fait entrevoir 
pour la première fois quel- 
ques-uns des grands traits 
de la composition d’ensem- 
ble. Un dessin de Windsor 
représentant un front de 
cavalerie d’une allure su- 


perbe qui s’avance au com- 
bat, bannières déployées 4, 
ÉTUDE POUR LA STATUE ÉQUESTRE DE FRANÇOIS formait sans doute l’extré- 
SFORZA, mité droite du carton, ainsi 

(Dessin tiré des manuscrits de Léonard de Vinci.) que Yon peut le penser d’a- 
prés un cheval, vu de dos, 

qui se retrouve sur un dessin reproduit dans notre figure, où Raphaël 
a aussi esquissé rapidement le groupe central de cavaliers. Les con- 
ditions nécessaires d'équilibre dans la composition, ainsi que le mou- 
vement des figures, autorisent à voir dans les quatre cavaliers 
admirablement groupés deux à deux, combattant contre des fantas- 
sins, une idée de ce qui devait se passer à la gauche de l’action. 
M. Richter pourrait avoir raison en pensant qu'à Venise les deux 
dessins de Raphaël représentant un soldat avec une bannière mar- 


4. D'après l'opinion de M. Richter et du sénateur Morelli, ce dessin serait une 
copie due probablement à Cesare da Sesto. 
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chant vers la gauche et un fantassin avec une lance combattant un 
cavalier, sont des études d’après des figures du carton de Léonard. 
Vasari parle d’ailleurs des études de Raphaël d’après Léonard, et 
nous croyons pouvoir en indiquer une preuve de plus dans le cheval 
le plus avancé des deux cavaliers barbares au premier plan à droite 
dans la fresque d’Attila au Va- 
tican, dont tout le mouvement 
est celui du cheval de gauche 
dans le dessin de Léonard, re- 
produit planche LIV, et d’un 
autre, planche LVII. — Deux 
belles tétes d’étude pour les guer- 
riers du groupe central, conser- 
vées au Musée de Buda-Pesth 
complètent les documents cités 
plus haut. M. Richter en nomme 
d’ailleurs plusieurs autres, et il 
pense que le seul dessin de la 
collection Thiers, maintenant au 
Louvre, publié par M. Charles 
Blanc dans sa Vie des peintres et 
que d’ailleurs il n’a pas vu, ne 
peut étre tenu pour un document 
bien authentique. En cela M. Ri- 
chter a parfaitement raison, car 
nous pouvons lui en nommer 
Vauteur qui n’est ni plus ni 


ETUDE POUR LE MONUMENT: EQUESTRE DE 


moins que Bramante dans la Francois sronza, OU POUR CELUI DE TRIVULGE. 


dernière partie de sa vie’ et ce (Dessin de Léonard de Vinci, à Windsor.) 
n’est pas le seul dessin du grand 
architecte que l’on essaye d’honorer à tort, nous en convenons, du 
glorieux nom de Léonard. | 

Un dernier rapprochement. Dans le dessin de Windsor (pl. LVI) 
le cavalier allant vers la droite, le bras droit étendu en arrière avec le 
bâton de commandement, rappelle d’une manière frappante plusieurs 
des études pour la statue équestre de François Sforza. Enfin M. Richter 


4. Ce dessin a été gravé dans la Gaxette des beaux-arts, t. XII, 1862, re pér., p. 303. 
Et le cheval vu de dos, dans le dessin de Raphaël et dans celui de Cesare de Sesto, 
tiré du carton de Léonard, se voit aussi sur un dessin gravé par Gerli, reproduit 
dans la Gazette, t. XXV, 1'e pér., p. 147. 
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pense que le texte décrivant la bataille, contenu dans le Codice atlantico, 
mais qui-n’est pas de la main de Léonard, pourrait être un récit de 
l'action fourni au peintre peut-être par la Seigneurie, pour le mettre 
au courant des principaux événements de la journée d’Anghiari. 

M. Richter n’a malheureusement pas trouvé le moindre document 
relatif au Portrait de la belle Joconde; par contre ceux qui ont trait 
à la statue équestre de François Sforza sont fort nombreux. Les 
travaux de M. Courajod ont mis les lecteurs de la Gazette au courant 
de cette question importante. Malheureusement nos deux savants 
amis ne sont pas d'accord sur un point capital. Le modèle défini- 
tivement adopté et achevé par Léonard, représentait-il le duc de 
Milan porté en avant sur un cheval au galop, ou bien s’avançait-il 
fièrement sur un coursier à l’allure plus calme? M. Courajod incline, 
on le sait, pour la première solution; M. Richter, pour la dernière, 
et s'appuie sur ce fait que parmi les rares croquis relatifs à la fonte 
du cheval, six le montrent au pas, un seul au galop. Si l’on rapproche 
Vindication connue de Léonard disant : « le 23 d'avril 1490, je 
commençai ce livre et recommençai le cheval », d’un dessin à la san- 
guine montrant un cheval au pas, entouré d’un échafaudage ', et 
que l’on adopte l'opinion de M. Camillo Boito tendant à voir ici 
l’échafaudage qui aurait servi à rouler le modèle lorsqu'il fut exposé 
en 1493 pendant les fêtes du mariage du futur empereur Maximilien 
avec Bianca Marie Sforza, opinion qui cependant sourit médiocre- 
ment à M. Richter, — si l’on veut adopter ces interprétations et ces 
rapprochements, il semblerait alors probable que le cheval, dans le 
modèle définitif, marchaitréellementau pas. Toutefois M. Boiton’exclut 
pas la possibilité que le modèle fut exposé aux noces de l’année 1489 
et non à celles de l’année 1493, ce qui détruirait la présomption que 
nous venons de formuler et, puisque l’un des pieds de devant du 
cheval s’appuyait sur une urne renversée d’où s'échappe de l’eau, 
peut-être la statue de la planche LXIX, reproduite dans notre figure 
où le cheval est dans ce même mouvement, représenterait-elle l’as- 
pect approximatif de tout le modèle. Nous ne croyons pas que, dans 
l'état actuel des choses, l'on puisse prouver que ces présomptions 
soient erronées ; mais, d'autre part, elles ne me paraissent pas con- 
cluantes. Nous considérons la question comme indécise; il nous semble 
même que les esquisses de Léonard où le cheval galope sont traitées 
plus con amore. Enfin nous connaissons un certain nombre d'œuvres 


1. Publié dans le Saggio, pl. XXIV, et par M. Richter, pl. LXXVI, fig. 1. 
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dart tant en Italie qu’en France où l’on voit revenir la même figure 
d'un cavalier au galop, représentations qui évidemment remontent 
toutes à un original célèbre commun, peut-être au modèle de Léonard. 
Cette circonstance ne nous paraît pas fortuite. Aussi, pour notre 
part, croyons-nous prudent d'attendre de nouveaux renseignements 
avant de nous prononcer d’une manière définitive‘. 

Comme nous l’avons dit précédemment, personne n'avait parlé 
jusqu'ici de Léonard architecte ; quelques lignes à peine lui avaient 
été consacrées. Les principales études que nous avons réunies et 
groupées dans l’ouvrage de M. Richter, ne sont pas accompagnées de 
moins de vingt-neuf planches. Le résultat de notre examen a été de 
constater que Léonard était le seul dont les capacités architectoniques 
puissent être égalées à celles de Bramante, que les projets primitifs 
pour Saint-Pierre placent en tête des plus grands architectes de tous 
les temps. Ii nous est permis de dire qu’en réalité c’est là toute une 
révélation, bien que nous devions ajouter qu'elle ne sera rendue 
complète que par la monographie sur Léonard architecte que nous 
‘espérons pouvoir donner dans un avenir prochain. 

Bornons-nous à dire que pas une question concernant l’architec- 
ture n’est restée indifférente à Léonard, depuis les plus simples ques- 
tions de mortier jusqu'aux combinaisons si variées d’un traité com- 
pletsur les coupoles. Dans celui-ci, les formes employées se rapprochent 
parfois tellement de celles particulières à Bramante que, si l'on ne 
voyait pas l'écriture de Léonard, on serait tenté de prendre ces cro- 
quis pour ceux de l'architecte de Saint-Pierre. Cette circonstance 
augmente le désir que l’on aurait de connaître la nature des rapports 
ayant existé entre ces deux maitres uniques qui, pendant dix-huit 
ans environ, vécurent côte à côte à Milan, tous les deux avec le titre 
d'ingénieur et peintre ducal. Le nom de Bramante se rencontre deux 
fois dans les écrits de Léonard, malheureusement dans des circon- 
stances trop vagues pour nous fournir quelque lumiére au sujet de 
leurs relations. Remarquons que plusieurs groupements bizarres 
parmi les coupoles, ont pour but de faire ressortir les effets de 
certaines combinaisons au point de vue technique, mais non pour ser- 
vir de types de beauté. 

Si nous exceptons un modèle présenté en 1488 pour le dôme de la 


4. Le ‘dessin de Munich, remis en honneur par M. Courajod (gravé dans la 
Gazelte, t. XVI, 2° pér., p. 423), quelle que soit la confiance que nous ayons généra- 
lement dans les appréciations du sénateur Morelli, ne nous paraît même pas digne 
de Pollajuolo. Ce qui n'ôte rien à son intérêt comme reflet d'un original disparu. 
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cathédrale de Milan, on ne connaît pas avec certitude quels sont 
les édifices pour lesquels Léonard aurait présenté des projets, mais 
il n’y a pas là de raison pour moins estimer la valeur de ses études. 
S'il suffisait d’avoir construit pour être architecte, tout bâtisseur 
aurait droit à ce titre. 

A notre époque de chemins de fer métropolitains, on admirera 
la disposition d’une ville dont le système des rues est établi à deux 
étages différents destinés à des services différents (pl. LXXVII et 
LXXVIII, fig. 2), celle pour former une belle écurie bien propre 
(pl. LXX VIII fig. 1). 

Nous parlerons plus loin de la nécropole royale, qui devait sur- 
passer considérablement les plus grandes pyramides d'Égypte avec 
lesquelles elle rivalise par sa simplicité grandiose. La seule courbe 
initiale qui sépare le monument du sol et prépare l'édifice au sommet, 
montre l’abime qu'il y a entre le grand maitre italien et les géomètres 
de l'Égypte. Cette composition (pl. XCVIII) place Léonard parmi les 
plus grands architectes dans le sens élevé du mot. 

Mentionnons enfin une étude qui a trait au séjour de Léonard en 
France. La première (pl. LXXXI, fig. 2) est évidemment un projet de 
château situé sur le bord d’une route conduisant à Amboise, combiné 
avec un immense bassin entouré de gradins pour assister aux joutes. 

Les recherches de Léonard, relatives à la nature des arcs, à leur 
équilibre, aux crevasses et lézardes dans les murs et aux absides 
(niches) sont probablement les premières de ce genre. De nos jours, 
même, onlira avec profitet intérêt ses observations pleines de finesse 
et de clarté. 


H. DE GEYMULLER. 
(La fin prochainement.) 
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L’EXPOSITION 


D’ART RETROSPECTIF : 


DE LIMOGES 


Les Expositions d’art rétrospectif 
organisées en province présentent bien 
souvent ce grave défaut de n'être que 
des répétitions, dans des proportions 
fort réduites, des exhibitions artisti- 
ques du même genre qui se font à Paris. 
Et, avouons-le, si ces expositions peu- 
vent être parfois utiles, mettre au jour 
quelque objet d’art méconnu, elles ne 
servent en général qu'à flatter l’amour- 
propre des amateurs du cru. À Limo- 
ges, la situation est bien différente. Le 
Limousin a été de tout temps le centre 
de fabrication très active d'objets d’art 
d’un genre particulier; et si l'objectif 
des artistes limousins s’est modifié peu 


à peu ; si des émaux champlevés ils en 
sont venus par une transition encore 
difficile à saisir à fabriquer des émaux 
peints; si aujourd’hui la porcelaine a 


remplacé l'émail, il n’en est pas moins 


CH, GOUTZWILLER. 


vrai qu'il y a toujours eu là depuis de 
longs siècles un centre d’activité artistique, et une exposition orga- 
nisée dans ce centre devait forcément offrir au visiteur une série 


1. L’Exposition de Limoges, organisée sous le patronage de la Société Gay- 
Lussac et de la Société archéologique du Limousin, a été installée dans le nouvel 
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d'objets de fabrication locale toujours intéressants à étudier, souvent 
même d’une réelle valeur esthétique. 

Je voudrais pouvoir passer sous silence bien des parties de l’Expo- 
sition pour en venir tout de suite à la section la plus curieuse, je 
veux parler de l’orfévrerie. On sait qu’à ce point de vue le Limousin 
est encore, malgré de nombreux actes de vandalisme, et aussi malgré 
les amateurs toujours en quête de belles choses, extrèmement riche ; 
il a notamment conservé une très grande partie du Trésor de la 
célèbre abbaye de Grandmont, dispersé à la veille de la Révolution 
et partagé entre les églises du diocèse de Limoges. Ces pièces d’une 
valeur et d’une beauté exceptionnelles sont déjà connues en partie 
par les publications de l’abbé Texier et surtout par les belles planches 
des Annales archéologiques publiées par Didron. Il serait même à 
souhaiter que quelque archéologue limousin entreprit à l’aide des 
inventaires et des objets eux-mêmes la reconstitution, en un volume 
accompagné de bonnes planches, de ce trésor de Grandmont dont on 
n’apprécie pas encore toute la richesse et toute l'importance au point 
de vue de l’histoire de notre art national. Mais voilà que je me laisse 
entrainer vers l’orfévrerie; j'y reviendrai tout à l'heure, longuement ; 
il convient auparavant de parler un peu des autres arts représentés 
à l'Exposition de Limoges. 

Je ne dirai rien des dessins envoyés par la Commission des monu- 
ments historiques; tout le monde les connaît plus ou moins et a pu 
apprécier avec quelle conscience et quel talent sont faits ces relevés 
des architectes du gouvernement dont on voudrait pouvoir également 
louer les restaurations. 

Limoges a été dépouillée depuis longtemps de ses plus beaux 
manuscrits et le fonds de Saint-Martial, acquis sous Louis XV, forme 
aujourd’hui un ensemble imposant à la Bibliothèque nationale; c’est 
là qu'il faut aller étudier l’histoire de la miniature en Limousin, car 
parmi les manuscrits restés à Limoges et qui appartiennent, soit à la 

Bibliothèque communale, soit au Grand séminaire, soit à des parti- 


hôtel de ville, mis à la disposition du comité par la municipalité. Il en a été publié 
un catalogue très soigné, exécuté, pour la partie rétrospective, par MM. Guibert, le 
chanoine Arbellot, Astaix, Marbouty, Tardieu, Tixier, Bourdery, Lachenaud, 
Moufle, Mariaux, Lavergnolle, Ducourtieux, Gautier. Il doit paraître sous peu un 
catalogue illustré; on annonce en outre la publication de deux albums de l’Expo- 
sition : un dd à MM. Palustre et Barbier de Montault; l’autre, à M. Rupin, de 
Brive; ce dernier compte reproduire 150 ou 200 objets. —- Les dessins qui accom- 
pagnent cet article ont été exécutés d’après des photographies que je dois à lobli- 
geance de M. C. Marbouty. 


L’EXPOSITION D’ART RETROSPECTIF DE LIMOGES. 167 


culiers, les plus beaux ne sont point limousins. L’un d’eux, le Missel 
donné en 1405 par Simon de Cramaud à la cathédrale de Limoges, 
a dû être écrit dans le nord de la France vers la fin du xiv° siècle. 
C’est un volume d’une grande beauté, dont les miniatures, bien que 
de petite dimension, sont de véritables œuvres d'art. Un autre, qui 
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ANGE RELIQUAIRE, XIl1° SIÈCLE. 


RELIQUAIRE EN FORME DE BURETTE, 


(Église de Saint-Sulpice-les-Feuilles.) (xtn* siècle. — Église de Marval et Milhaguet.) 


se recommande également par le nombre et la conservation de ses 
miniatures à fond d’or, est l’Antiphonaire donné par les moines de la 
Couture du Mans au chapitre de Saint-Junien, en 1397; le manuscrit 
est du reste plus ancien et c’est certainement le joyau de la Biblio- 
thèque de Limoges. Le Premier registre consulaire de Limoges renferme 
deux minatures du xim° siècle, mais elles n’ont qu’un intérêt d’art 
fort restreint et leur conservation laisse beaucoup à désirer, ce qui 
s'explique aisément quand on sait que tous les consuls qui se sont 
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succédé depuis le xir° siècle ont prêté serment la main posée sur ce 
livre, en entrant en charge. Si l’on descend jusqu’au xvi’ siècle, on 
trouvera, dans les registres de confréries, des miniatures qui sont 
des œuvres d’art de premier ordre, dues sans doute à des artistes tels 
que les Limosins et les Pénicauds. Ces confréries, qui pullulaient à 
Limoges, ont donné naissance à des recueils, à des registres sur 
lesquels on inscrivait les noms des membres et les règlements de la 
corporation; et comme dans presque toutes ces sociétés se trouvaient 
des artistes, peintres verriers ou émailleurs, il en est résulté que ces 
volumes ont été ornés de dessins ou de peintures qui font le plus 
grand honneur à leurs auteurs. La miniature qui forme le frontispice 
du registre de la Confrérie des pauvres à vétir est datée de 1535; et 
on pourrait, sans trop d’invraisemblance, mettre au-dessous le nom 
de Léonard Limosin. Je ne crois pas que l’on ait signalé une plaque 
émaillée reproduisant ce dessin, mais une autre miniature placée en 
tête du registre de la Confrérie du Saint-Sacrement de Saint-Michel des 
Lions (1556) a été souvent reproduite en émail ; elle représente la 
Cène; le dessin en est correct, et le coloris, fort léger, ajoute encore 
au charme très réel de la composition. Le registre de la Confrérie de 
Saint-Pierre de Queyroix a été depuis longtemps signalé par tous les 
auteurs qui se sont occupés de l’histoire de ]’émaillerie à Limoges; les 
inventaires, devis, dessins d’ornements d'église qui en forment la 
plus grande partie, constituent un des documents les plus curieux 
pour l’art français du xvr° siècle. 

L’Exposition ne peut montrer la plus ancienne impression de 
Limoges. Le Bréviaire imprimé par Jean Berton en 1495 n’est connu 
que par un seul exemplaire, celui de la Bibliothèque nationale, qui 
l’a acquis par voie d'échange de la Bibliothèque royale de Copenhague. 
Les impressions limousines du xvi’ siècle ont un grand prix pour l’his- 
toire locale, mais elles ne présentent point à proprement parler d’in- 
térét artistique, et les livres, sortis des presses des Garnier, des La 
Nouailles, des Barbou de Paris ou de Limoges, ne peuvent séduire 
que les amateurs de raretés bibliographiques. 

L'industrie des tissus, la tapisserie, la broderie, la dentelle peu- 
vent offrir encore toute une série de monuments incontestable- 
ment limousins, toujours très curieux et souvent fort beaux. Faut-il 
attribuer à un atelier de Limoges une grande pièce de tapisserie du 
xvi’ siècle représentant l’Assomption de la Vierge? Ce panneau a bien 
été fabriqué pour une confrérie de Limoges, mais je n’oserai être aussi 
affirmatif que le Catalogue, et l’on ne peut vraiment y relever des 
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différences sensibles avec les pièces fabriquées à Aubusson. D’Au- 
busson certainement sont plusieurs belles tapisseries représentant 
une Chasse à lautruche, David et Bethsabée, appartenant a M. Buisson, 
et une série de cinq pièces de l’Histoire de Psyché, appartenant a 
M™ Jacquet; mais les deux morceaux hors ligne de cette fabrication 


ih 


cal 
l : 


CHEF EN ARGENT DE SAINT ÉTIENNE DE MURET, XV° SIÈCLE. 


{Église Saint-Sylvestre.) 


sont les deux tapisseries exposées par M. Georges Lézaud, et portant 
la signature de François Picqueaux; elles représentent l'Enlèvement 
d'Europe et Un lion et une lionne; la première surtout est d’une frai- 
cheur et d’une finesse remarquables. On sait que Picqueaux fut en- 
voyé en 1773 à Aubusson en remplacement de Léonard Mergoux en 
qualité d’assortisseur et ce fut pendant son séjour dans cette ville que 
furent exécutés ces panneaux. Je ne parlerai pas des tapisseries 
flamandes dont l'Exposition compte quelques beaux échantillons ; ces 


XXXIV — 2° PÉRIODE, 22 
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tapisseries ne sont devenues limousines que par destination, et je ne 
veux parler ici que des objets proprement limousins. On me permettra 
toutefois de faire une exception pour signaler un beau panneau de 
grande dimension représentant, je crois, une des scènes de l'Histoire 
de Gombaut et de Macée, appartenant à M. Camille Marbouty ; c’est 
très probablement une tapisserie fabriquée à Paris. On sait que ces 
pièces sont assez rares ; celle-ci est en bon état et n'aurait besoin 
que de fort peu de restaurations pour recouvrer sa beauté première. 
Si les pièces anciennes de ce point de Tulle dont M. René Fage a 
retracé l’histoire font absolument défaut dans les vitrines de l’'Ex- 
position (le plus ancien échantillon exposé est un voile des pénitents 
blancs de Tulle, daté de 1818), en revanche on voit accroché à la 
muraille un très riche devant d’autel en guipure, appartenant à 
M™ Nivet-Fontaubert. Ce devant d’autel, d’une parfaite conservation 
et d’une taille peu ordinaire est daté de 1632. On y a représenté 
l’Annonciation et, sur plusieurs frises superposées, des griffons séparés 
par des vases et des figures de femmes et d'hommes alternant : les 
femmes tiennent des cornes d’abondance, les hommes sont à cheval 
sur des tonneaux. Ce sont, à vrai dire, des sujets un peu mytholo- 
giques pour figurer sur une nappe d’autel, mais encore au xvri° siècle 
on n’y regardait pas de si près. Où a été fabriquée cette guipure? A 
Limoges même, peut-être, où, m’assure-t-on, elles étaient autrefois 
très communes. On sait du reste que certaines broderies sont dénom- 
mées, dans des inventaires du xvi° siècle, limogiatures; il faut donc 
que les broderies de Limoges aient joui d’une certaine renommée. 
La limogiature me ramène à l’œuvre de Limoges, à cet opus lemovi- 
cense dont certains archéologues voudraient diminuer singulièrement 
l’importance ; néanmoins, avant de se prononcer, ils feront bien d’étu- 
dier d’un peu près certains monuments limousins, notamment la 
célèbre Chasse d’Ambazac que d’aucuns croient sortie d’un atelier des 
bords du Rhin. A vrai dire cette opinion ne m'étonne pas beaucoup : 
le problème des origines de l’émaillerie est certainement l’un des 
plus décevants de l’archéologie du moyen âge, et il offre ceci de 
particulier que les points qu’on serait en droit de considérer comme 
acquis aujourd’hui sont continuellement remis en discussion, en sorte 
que loin de s’éclaircir la question s’obscurcit de jour en jour. Je ne 
suis point Limousin, je suis donc parfaitement indépendant pour juger 
la question. J’admire fort les pièces d’orfévrerie nées sur les bords du 
Rhin et de la Meuse, mais je n’admire pas moins les joyaux fabriqués 
sur les bords de la Vienne; je ne pense pas que des orfèvres qui les 
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ont conçus, les uns fussent de véritables savants et les autres des 
prodiges d’ignorance; les premiers aimaient beaucoup à décorer leurs 
œuvres de longues inscriptions, les autres n’en mettaient pas ou fort 
peu : affaire de race et de caractère ; on ne saurait leur faire un crime 
de cet excès de modestie. Donc, n’en déplaise à certaines personnes, 
je continuerai jusqu’à nouvel ordre à considérer la Chasse d’Ambazac 
comme une œuvre limousine de la première partie du xm? siècle: elle 
a été souvent gravée, aussi suffira-t-il de rappeler qu’elle est de très 
grande dimension (66 centimètres de long) et affecte la forme d’une 
église ou nef flanquée de bas côtés recouverts d’un toit à un seul ram- 
pant et munie de trois transepts, l’un au centre, les deux autres aux 
extrémités. Toute la surface de la chasse est recouverte de chatons 
ou de bordures émaillées, figurant des rinceaux ou des dessins géomé- 
triques, de filigranes, de cabochons. Une crête découpée à jour, sur 
laquelle est fixée une colombe, termine le monument. L'effet est 
grandiose et les tons des émaux particulièrement harmonieux; ce 
sont les mêmes tons que l’on retrouve sur la plaque de fond d’une 
figure de saint Jacques appartenant à M. Astaix. On pense que cette 
figure d’apôtre, ainsi que les figures de même grandeur et de même 
facture que possède le Musée du Louvre ou que l’on trouve dans les 
collections Dutuit et Basilewski, proviennent toutes d’un même monu- 
ment, chasse ou devant d’autel, ayant appartenu à l’abbaye de 
Grandmont. 

Ce sont là des monuments du xi’ siècle. J'en passe beaucoup et 
des meilleurs, faute de place; on en trouvera la description dans le 
Catalogue de l'Exposition. Mais l'Exposition renferme aussi des pièces 
du xu® siècle, absolument limousines; il me parait difficile de 
rencontrer un reliquaire d’un plus grand caractère que celui de 
Saint-Sulpice-les-Feuilles. Cet ange porteur d’un reliquaire en cristal 
de roche est un véritable petit chef-d'œuvre d'exécution; on croit 
voir la réduction d’une des sculptures de Moissac ou de Cahors; mais 
ici le travail est plus précieux, l'expression plus vive et l'émail 
champlevé et cloisonné qui recouvre les ailes ajoute encore par son 
incomparable éclat à l’étrangeté de cette figure. Le reliquaire de 
l’église des Billanges, un saint Etienne portant un reliquaire de la 
vraie Croix, est très postérieur à l’ange de Saint-Sulpice, si même il 
n’est pas du xim® siècle; en tout cas ce n’est qu’une grande figure 
d’applique que l’on a transformée en statue en la fixant sur un pied. 
de croix. Des xrre-xurr° siècles il faut encore citer les deux reliquaires 
de Chateauponsac et d’Arnac-la-Poste. Qu'on se figure un calice 
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dont la coupe serait remplacée par une sorte de terrasse sur laquelle 
sont disposés de petits reliquaires en cristal de roche ; ces deux pièces 
sont tout à fait du même art, mais l’une est construite sur un 
plan carré tandis que le pied et la terrasse de l’autre sont à six lobes. 
Toute la surface de ces reliquaires est recouverte de cabochons, de 
pierres antiques, de filigranes ou de petits chatons en émail cloisonné 
qui m'ont paru d’origine byzantine. A signaler également une élé- 
gante burette en cristal de roche gravé, de style oriental, provenant 
également de Grandmont, où elle servait de reliquaire, et conservée 
actuellement dans l’église de Marval. Sur chacune de ses faces est 
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taillé un aigle d’une allure superbe et la monture est tout entière en 
argent niellé. Je suis contraint de passer sous silence plus d’une 
autre pièce provenant du trésor de Grandmont et près d’une douzaine 
de belles chasses limousines du xurr° siècle (parmi lesquelles celle que 
possède le Musée national Adrien Dubouché est la plus remarquable) ; 
la Vierge de Breuil-au-Fa, la plus grande que contienne l'Exposition, 
et dont les yeux émaillés font penser à la figure de sainte Foi du 
trésor de Conques ; le pied de croix d’Obazine; les croix à double 
traverse du Dorat, d’Eymoutiers, d’Obazine, de Saint-Priest-Taurion ; 
mais il me faut dire un mot de l’œuvre capitale de l'Exposition au 
point de vue archéologique, de la Chasse de Bellac, dont les plaques 
émaillées sont probablement destinées à faire beaucoup de bruit 
dans le monde des émailleurs. Retrouvée il y a deux ans, je crois, 
au fond d’une sacristie poudreuse, sa renommée n’est pas encore 
parvenue jusqu'à Paris ou du moins les Parisiens qui l’ont vue se 
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sont montrés d’une discrétion exemplaire. Au demeurant, c’est, 
comme construction, un monument peu artistique. Qu’on se figure une 
chasse en forme de maison composée de plaques de cuivre guilloché, 
clouées sur une âme de bois. Sur chacune de ses grandes faces sont 
enchâssées six plaques circulaires d’émaux champlevés sur cuivre; la 
décoration entiére, y compris les extrémités, comprenait quatorze 
plaques d’émail. I] n’en reste plus aujourd'hui que onze — trois de 
ces médaillons ayant disparu — d’environ six centimétres et demi de 
diamètre. Ces médaillons sont légérement convexes et offrent sur un 
fond doré, les images du Christ, de la Vierge, de l’Agneau, des 
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Symboles des Evangélistes et en outre des griffons et des oiseaux af- 
frontés. Les seules couleurs employées sont le bleu turquoise, le bleu 
lapis, le vert, et pour les carnations, le blanc. L'artiste a très bien 
réussi les animaux conventionnels que lui ont inspirés des modèles 
orientaux, mais il a complètement échoué pour les figures, qui sont de 
la plus complète barbarie. À quelle époque faut-il attribuer ces 
émaux ? Sont-ils limousins, sont-ils allemands ou appartiennent-ils à 
une école intermédiaire encore inconnue? Voilà autant de points 
qu’il faudra éclaircir. Cependant, je crois que dès maintenant on peut 
assurer que ces émaux sont bien français et par conséquent limou- 
sins. On ne connaît qu’une série d’émaux de même facture : ce sont 
les plaques qui ornent la cassette qui contenait les reliques de sainte 
Foi, à Conques. Cette cassette est déjà connue des lecteurs de la Gazette 
et Labarte a publié dans l’album de son Histoire des arts industriels plu- 
sieurs plaques qui permettront à ceux qui n’ont pas vu la Châsse de 
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Bellac et le reliquaire de Conques de se rendre un compte exact de 
ces émaux. À Bellac et à Conques le style est le même, certains 
motifs semblables, les couleurs identiques. Or, par l'inscription de 
l’une des plaques du reliquaire de Conques on sait que ce coffret fut 
donné à l’abbaye par l'abbé Boniface, mort vers 1137. Voilà donc 
une date bien certaine qui s'applique admirablement à la chasse de 
Bellac; quelques archéologues l’ont attribuée au xi° siècle. Je 
pencherais plutôt pour le xm’. Il est préférable dans une semblable 
appréciation de s’en tenir à la date la plus moderne. Quoi qu'il en 
soit, voilà deux monuments limousins qui s’éclairent très heureuse- 
ment l’un par l’autre et qui permettent d'établir les droits de Limoges 
d’une façon très sérieuse. Je dis les droits, mais je ne veux pas dire 
par la les droits d’antériorité de Limoges sur un autre centre de 
fabrication, allemand ou mosan. 

Je crois pour ma part que l'on a déplacé la question en la mettant 
sur ce terrain. Limoges ne doit rien à l’Allemagne et l'Allemagne ne 
doit rien à Limoges. Les deux Écoles sont absolument indépendantes 
et c’est en vain que l’on cherche à expliquer des influences qui ne 
sont pas évidentes soit par des pèlerinages, soit par un voyage fait, à 
la fin du xu® siècle, par des moines de Grandmont à Cologne. 
L’argument en tout cas ne vaudrait rien pour les émaux de Conques 
et de Bellac qui sont antérieurs à cette époque et je ferai remarquer 
d’une façon générale que s’il est un pays qui, au moyen âge, a exercé 
au point de vue de l’art une influence prépondérante, c’est la France. 
D'ailleurs, en y regardant de près, ne retrouvons-nous pas dans l’art 
limousin, au point de vue de l’émaillerie, la même marche que sur 
les bords du Rhin ou de la Meuse. Je viens de revoir la collection de 
photographies qu’un archéologue aussi savant que modeste, M. Ernest 
Rupin, a exécutées d’après le trésor de Conques ; il me semble difficile 
de supposer que les émaux cloisonnés qui ornent l’un des autels 
portatifs conservés dans ce trésor aient été fabriqués ailleurs qu’en 
France. M. Darcel les a crus français et je me range à son avis. 
Voilà pour les émaux cloisonnés et la transition entre les deux 
procédés du cloisonné et du champlevé nous est donnée d’abord par 
les émaux de l’ange reliquaire de Saint-Sulpice des Feuilles, où les 
deux procédés sont employés concurremment; ensuite, par toute une 
série d’émaux, en particulier des crucifix, dans lesquels les chairs 
sont émaillées. L’échantillon le plus curieux se trouve dans la 
collection de M. Victor Gay, a Paris; ilest signé Garnerius Lemovicensis. 
Dans un récent travail, M. Ch. de Linas a groupé autour de cette 
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piece toute une série de monuments semblables et l'Exposition de 
Limoges nous montre un nouvel exemple d’un travail de champlevage 
si fin qu’on se croirait en face d’un émail cloisonné; c’est un crucifix 
du x siècle appartenant à M. Mas, de Brive; il est difficile de 
trouver une pièce d’une composition et d’une exécution plus délicates. 

L’orfévrerie proprement dite est également bien représentée a 
l'Exposition de Limoges. Tous les archéologues connaissent le beau 
chef de saint Ferréol, appartenant à l’église de Nexon. Il a été mainte 
fois publié, d’abord parce que c’est une piéce trés intéressante au 
point de vue de la sculpture, ensuite parce qu’il porte une date, 1346, 
et un nom d’orfévre, Aymeri Chrétien, de Limoges; le chef de saint 
Théau, provenant de Solignac, est également du xrv° siècle; mais c’est 
une œuvre brutale qui est loin d’avoir la valeur du buste de Nexon. 
Dans ce genre, la perle de l'Exposition est certainement le chef de 
saint Étienne de Muret, fondateur de l’ordre de Grandmont, dont nous 
donnons ici un dessin. En argent repoussé, en partie doré, il mesure 
trente centimètres de haut. Ce chef fut donné par le cardinal Guillaume 
Brigonnet (+ 1514), onzième abbé de Grandmont, ainsi qu’en font foi 
les inventaires du trésor de l’abbaye que possède M. Nivet-Fontaubert; 
il appartient maintenant à l’église de Saint-Sylvestre. Si ces textes 
n'étaient absolument affirmatifs on pourrait croire qu’on se trouve 
la en face d’une œuvre du xur’ siècle et non d’une œuvre du xv’ siècle 
français ; cette sculpture peut lutter pour la grandeur et la sévérité 
du style, la largeur et la liberté de la facture avec ce que le moyen 
age nous a laissé de plus beau en fait de plastique funéraire. 

Je suis obligé de terminer cet article et je vois que je n’ai rien dit 
des émaux peints, des vitraux et d’une foule d’autres belles choses. 
Sur plus de six cents pièces d’émail peint que renferment les vitrines, 
je ne vois malheureusement que bien peu de numéros à citer. Depuis 
longtemps déjà les dépouilles de Limoges ont été enrichir toutes les 
collections d'Europe, publiques ou privées, et les Laudins et les 
Nouailhier n’offrent guère qu'un intérêt historique, augmenté, il est 
vrai, par l'excellent classement qui en a été fait par M. Bourdery, 
un artiste dont les émaux, comme ceux de M. Blanchet, rivalisent 
d'éclat avec les plus beaux échantillons du xvi’ siècle. Je citerai cepen- 
dant une charmante plaque de l’un des Pénicauds, la Descente de croix 
qui fait partie de la collection Taillefer, et plusieurs plaques. de 
Léonard Limosin, entre autres un médaillon de la Vierge apparte- 
nant à Mme Theulier, signé et daté de 1554, qui est une pièce de pre- 
mier ordre. 
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Je m’arréte faute de place. Je ne voudrais pas cependant oublier 
de signaler, dans un autre ordre d'idées, une belle plaque tumulaire, 
en cuivre gravé, provenant de l’église de Saint-Junien (1514). C'est la 
un spécimen presque unique en France d’un art qui a enfanté des 
chefs-d’ceuvre. 

Voila les quelques réflexions écrites 4 la hate que me suggére 
l'Exposition de Limoges; puissent-elles engager les archéologues à 
la venir visiter. Ils y seront bien reçus; les Limousins sont fiers de 
leur passé artistique et ils mettent le plus noble empressement à le 
faire connaître et aimer de tous. Leurs efforts ont déjà grandement 
servi au relèvement de l’art appliqué à l'industrie en France, et le 
zèle et le patriotisme qu’ils ont déployés à l’occasion de cette Expo- 
sition sont un sûr garant de leur succès. Je les en félicite de tout 
cœur, en souhaitant qu'un si bel exemple soit partout imité. 


ÉMILE MOLINIER. 
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Maison de vente à Paris, dans les principales 
villes de France et de l'étranger. 


S PRET 


HENRY DASSON * 
| SCULPTURE » BRONZES ET MEUBLES 
D'ART 
406, rue Vieïlle-du-Temp!e. 


—— 


PRET: 


HAR 


PEINTRES-EXPERTS 


DIRECTION DE VENTES PUBLIQUES 


4%, rue Visconti, et 20, rue Bonaparte. 


RSS ap ae EEE 


ORNEMENTS D'ÉGLISE 
BIAIS AINÉ 


14, RUE BONAPARTE, 74. — PARIS 


Chasublerie. Ameublement d'église. 
Broderies d'art. Orfévreric, 


Tentures, etc. Bronzes, ete. 


ON | RER sas Oo ae a OA LE nd | 


BIBLIOTHEQUES 


EXPERTISES. — VENTE AUX ENCHÈRES 
ACHAT DE BIBLIOTHÈQUES 


ADOLPHE LABITTE 
Libraire de la Bibliothèque nationale. 
4, rue de Lille, 4 


wenn 


LIVRES D’ART 


ARCHITECTURE, PEINTURE, SCULPTURE 
ET GRAVURE 


RAPILLY, 55 bis, quaides Grands-Augustins 


RS CAE ae ee SRE] 
« 


| 


BYE 
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AUTOGRAPHES et MANUSCRILS 
ÉTIENNE CHARAVAY 


Archiviste-Paléographe, 4, rue de Furstenberg 


Achats de lettres autographes, ventes publi- 
ques, expertises, certificats d'authenticité. 

Publication de la Revue des Documents his 
toriques et de l’'Amateur d'autographes. 


RARE TEE NP PT A OST GT TR 


RELIORE DORUIRE 


(S| ALFRED BOUDIER 


Relicur de la Gazette 
Paris, 12, rue Suger 
(Près la Fontaine Saint-Michel) 
Reliure de luxe et d’amateur 
de musique et d'albums 
de gravures 


Maison fondée en 1760 


CHENUE 


Spécialité d'emballage et transport 
d'objets d'art et de curiosité. 


24, rue Croix-des-Petits-Champs 
et 5. rue de la Terrasse, boulevard Malesherbes. 


LIBRAIRIE 


AUGUSTE FONTAINE 


35, 36, 37, passage des Panoramas, 
A PARIS 
MAISON SPECIALE 
POUR LIVRES RARES ET CURIEUX 
Envoi des Catalogues sur demande 
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CHINE —-JAPON 


5 À 


9 Se Berre 
VE 19, RUE CHAUCHAT, — 19, RUE DE LA PAIX 
13, RUE BLEUE 

SARA 
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GRAVURES 
DE IA 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


(850 planches) 
Tirages sur papier de luxe 1/8° colombicr 
Prix ; de 4 fr. à 5 fr. l'épreuve 


Au bureau du la Revuc. 


28° ANNÉE. — 1886 


LA GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


COURRIER EUROPÉEN DE L'ART ET DE LA CURIOSITE 


Parait une fois par mois. Chaque numéro est composé d'au moins 88 pages in-8°, 
sur papier grand aigle; il est en outre enrichi d’eaux-fortes tirées à part et de 
gravures imprimées dans le texte, reproduisant les objets d'art qui y sont décrits, 
tels que tableaux, sculptures, eaux-fortes, dessins de maitres, monuments d’archi- 
tecture, nielles, médailles, meubles, ivoires, émaux, armes anciennes, pièces d'or- 
fèvrerie et de céramique, riches reliures, objets de haute curiosité. 

Les 12 livraisons de l’année forment 2 beaux et forts volumes ayant chacun 
plus de 500 pages; l'abonnement part des livraisons initiales de chaque volume, 
4er janvier ou 1°" juillet. 


FRANCE 
Paris an | ey ook SU MUR ADe SONT ESTONIE 
Dépatieinemtess" à «a= CR NAN =. QT fr. 
ETRANGER 
Etats faisant partie de l'Union postale. . — 58 fr.; — 29° fr. 


PRIX DU DERNIER VOLUME : 30 FRANCS. 
Quelques exemplaires sont imprimés sur papier de Hollande avec des épreuves d’eaux-fortes 
avant la lettre. L’abonnement à ces exemplaires est de 400 fr. 


Première période de la Collection avec tables (1859-68). . . . . Épuisé. 
Deuxième période (1869-85), quinze années. . . ......... 800fr. 


Les abonnés à une année entière recoivent gratuitement : 


LA CHRONIQUE DES ARTS ET DE LA CURIOSITÉ 


Prime offerte aux Abonnés en 1885-1886 | 
RAPHAEL ET LA FARNESINE 


Par Charles BIGOT 


Avec 15 gravures hors texte, dont 13 eaux-fortes de T. DE MARE 


Un volume in-4° tiré sur fort vélin des papeteries du Marais. 


Prix : 40 fr. — Pour les abonnés, 20 fr.; franco en province, 25 fr. 
Ajouter 5 fr. pour avoir un exemplaire relié, 


Il a été tiré de cet ouvrage 75 exemplaires numérotés sur papier Whatman, avec gra- 
vures avant la lettre, au prix de 75 fr. vas | P 


Autres ouvrages à prix réduits pour les abonnés . L’Œuvre et la Vie de Michel- 
Anges Album d'eavx-fortes de Jules Jacquemart; les Dessins de maîtres anciens 
et Album de la Gazette des Beaux-Arts (4° série). 


ON S’ABONNE 
CHEZ LES PRINCIPAUX LIBRAIRES DE LA FRANCE ET DE L'ÉTRANGER 
ou en envoyant franco un bon sur la poste 
à l'Administrateur-gérant de la Gazette des Beaux-Arts 
RUE FAVART, 8, PARIS 


Sceaux. — Imprimerie Charaire et fils. 
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